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«إن قدرامنالغموض 
ضروري للشعر الجید. علی 
د. عبدالقادرالقط 


مع احتمالية الغموض في الشعر. بالنظر 
الی الطبيعة الفنية التي تحکمه. والادة اللغوية 
التي تشکله. والنبع الشعوري النفسي الذي 
یغذیه. الا آن الشکوی من هذا الفموض ترتفع 
وتنشط بين حين وآخر. ولایزال ماثلا في 
الذهن ما ارتفع حول آبي تمام وغموض شعره 
من جدل نقدي وبخاصة من خلال كتابي 
«الموازنة بین شعر آبي تمام والبحتری» للامدي. 
و«آخبار آبي تمام» للصولي. کان ذلك في 
العصر العباسي الذي شکلت فيه مدرستان 
شعریتان: عمودية. وحديثة آو محدئة. ویمکن 
القول انه بازاء هاتبن الدرستین آو الذهبین 
الشعریین شکل اتجاهان نقدیان آحدهما 
ینتصر للفموض ویعده شیا داخلا قي طبيعة 
الشعر. والآخر ینتقده منتصراً للوضوح علیه. 
ولعل أبا إسحاق إبراهيم بن هلال الصابي هو 
آوضح التتصرین للغموض موقفا؛ فقد عَد 
الفموض سمة «الشعرية الفاخرة» وذلك بقوله: 
«آفخر الشهر ما غمض, فلم یعطك 
غرضه الا بعد مماطلة منه» (الثل السائر. 
جء. ص” - ۷). والی جانب الصابي. هناگ 
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عبدالقاهر الجرجاني الني ینتصر آیضا للغموض لکنه الفموض الذي 
تخل الن درس الصعمد والتعقید وکد الذهن دون طائل. وأقواله في هذا 
مبثوثة في کتابیه: «آسرار البلاغة» و«دلائل الاعجاز». آما النتصرون 
للوضوح فهم کتّر, لکنْ من وقف منهم وقفة باحثة دارسة, هما - حسب 
علمي - ابن سنان الخفاجي في کتابه «سر الفصاحة» وآبوالحسن حازم 
القرطاجني في کتابه «منهاج البلغاء وسراج الادباء». 

والیوم. في عصرنا الحاضر. ترتفع الشکوی. ولکنها الآن على مستوى 
نشط وحاد لایقارن بما کان علیه في العصر العباسي. وإذا كانت الشکوی 
قد ارتفعت آنذاك بسبب انجاه شعري «محدت» (یمیل بعض النقاد 
المعاصرين إلى أن يطلق عليه «الحداثة الشعرية الأولی»)؛ فانها ترتفع الیوم 
بسيب اتجاه يسود ساحة الإبداع الشعري. وهو الاتجاه الحداثي آو 
«الحداثة الشعرية» التي تختلف کثیرا. في بنیتها الفكرية والفنية. عن 
«الأولی». ونقول ان الشکوی ترتفع الآن بشکل نشط وحاد. حتی نمیز. 
آیضا. بینها وبين ماجری من سجال نقدي خفیف حول الوضوح والغموض 
في الثلائینیات من القرن العشرین. ومجال التمییز. من جانبین: الأول 
النشاط الحاد الکثیف فیما پرتفع الآن» وغیاب ذلك فيما جرى في 
الثلائینیات وبخاصة في مجلة «الرسالة». والثاني آن الحداثة وشعرها هما 
موطن الشکوی من الفموض آو الابهام الشعري الراهن. آما في الثلائینیات 
فان ما جری من کتابات نقدیة حول الفموض والوضوح. انما کان. في جزء 
منه: بسبب بعض قصائد لشعراء رومانسیین من جماعة آبوللو آو من 
الهجریین. لا تخلو من جموحات خيالية وعاطفية آصابتها بشيء من 
الفموض بالنسبة لن لایرون في الشعر | سمة الوضوح التام» أي إن هذا 
كان قبل أن تتبلور «الحداثة الشعرية» اتجاها شعريا وفكرة نقدية يعشو 
إليها الشعراء والنقاد. وهي تستقطبهم بمضامينها الفكرية والفنية. أما في 
جزئه الثاني فقد کان بسیب کون هنه الکتابات تشکل استجابة آورد فعل نا 
کتبه الدکتور طه حسین في مجلة «الرسالة» (العدد۱۹. السنة الأولىء 
۲ صه - ۰۱ ۶۲) عن قصيدة «القبرة البحرية» للشاعر الفرنسي «بول 
فاليري»: ققد ذهب. في سیاق ما کتبه بعنوان «حول قصيدة» عن قصيدة 
القبرة البحرية وما ترکته من ظنون وحدوس حول دلالتها. ذهب ای آن 


الأقوم والأجل خطرا من العاني التي آرادها الشاعر في شعره. هو 
ها عن هة الوضتوس ای بعشند. امن افستادا 1 ویغریه من لایتد ال». 
ثم في آعقاب هنه. کتب خلیل هنداوي مقالته آو رده «القبرة البحرية 
للشاعر الفرنسي بول فاليري» - («الرسالة». العدد الثاني والعشرون. السنة 
الأولی. ۰۱۹۳۳ ص ۲۳ - ۲۵). والکاتب في هذا الرد يبدي بعض التساوّلات 
عن الوضوح والغموض في الفنء ويقول إنه في الوقت الذي نرتد فيه عن 
بعض الثار الفنية الواضحة کل الوضوح ضيّمَي الصدور مظلمي القلوب. 
تملأ نفوسنا بعض الآثار الغامضة روعة وجلالاء لكن هذا لايعني - في رأيه - 
أن نقصد الغموض لمجرد الغموض حتى لايؤول الأمر إلى فوضى تقوض الفن. 
وبعد الهنداوي رد عباس فضلي خماس بمقالته حول «الوضوح والفموض» - 
(«الرسالة». العدد الشالث والعمشرون. السنة الاأولی. ۰2۱۹۲۳ ٩‏ - ۱۱). 
ولايبدي عباس فضلي. فیما کتبه. توافقا مع طه حسین بقدر ماييدي 
معارضة وحملة علی الغموض الذي یعیّن له آسبابا ستة. آری آن ثلائة منها 
تدغم في آسباب غموض الشعر الحدائي رغم بعد السافة الزمنیة نسبیا 
بیننا وبین زمن عباس فضلي. والاسیاب الثلائة هي: غرابة التعبیر وعدم 
انطباقه علی الطريقة الألوفة عند جمهور القراء. ثم ازدحام جملة من 
الصور الفكرية وتداخلها في رقعة واحدة ضيقة بحيث يُتعب:العين تبيّنها 
دفعة واحدةء ويجهد الذهن تصور علاقة أجزائها بعضها ببعضء ثم ابتعاد 
الصورة التي يرسمها الشاعر عن تصور الجمهور ومداركهم لما هو مألوف 
عندهم ومعهود لدیهم قي معارفهم ومشاعرهم الاضية والحاضرة. حتى 
في معارفهم ومشاعرهم التخيلية. ثم في «الرسالة» (العدد السابع 
والعشرون. السنة الثانية. ۰۱۹۳۶ ص۱۹ - ۲۱) رد شوقي ضيف على 
عباس فضلي برد ينتصر فيه للغفموض. ولكنه ليس ذلك الفموض الذي 
يتجلل ‏ كما يقول ‏ «من حنادس الليل بحجب وأستارء فإذا أعملنا فيه 
عقولنا وأجهدناها ما وسعنا الإعمال والإجهاد, لم نتبين شيئًا غير 
الظلام الموحشء والحلوكة الدامسة». ثم يرد عباس فضلي على شوقي 
ضیف . («الرسالة». العدد الشالت والشلائون. السنة الثانية. ۶ ۱۹۳م. 
کیا ردا يوك فيه وة ار ويرف التطلر طن :الغنات على 
الموقف من الغموض في هذه الردودء أو العدول عنه. فإن ما يهمنا فيها 


الايهام فى شعر الحداثة 


تلك الإضاءات النقدية المفيدة. بصرف النظر عن صحتها أو خطئها. مثل 
ما ربطه شوقي ضيف من علاقة بين الغموض وفقر اللفه وقصورها. ومثل 
الأسباب التي ذکرتها آنفا لعباس فضلي. علی آن هنه الأسباب. في 
تقديري. تبدو آبعد من مدی بعض الشعر التهم بالغموض آنذاك. بمعنی 
أننا نظلم ذلك الشعر إذا طبقنا عليه هذه الأسباب لأن غموضه ئيس في 
المستوى الذي يجعله يكافئ نقديا هذه الأسباب. وأستشهد هنا بقصيدة: 
مع أنها متأخرة عن هذا السجال النقدي الثلاثيني بعشر سنوات تقريباء 
إلا أن تأخرها هو في صالح ما أذهب إليه. والقصيدة هي «من خريف 
العمر» للشاعر محمود حسن اسماعیل. وقد نشرت في «الرسالة» (العدد 
۸ السنة الثانية عشرة/ 2۱۹۶۶/ ص۳۷+) تم آعاد الشاعر نشرها في 
ديوانه «أين المفر5»؛ فعن هذه القصيدة كتب «ا.ع» (حسبما رمز لاسمه) في 
الرسالة (العدد )07١‏ أنه قرأ القصيدة أكثر من مرة فلم يفهمهاء ولهذا 
يلجا إلى «قراء العربية» مستعينا بهم على شرحها. وأستشهد بهذه 
القصيدة لأنها. قي تقديري. ليست غامضة إلى حد يدفع إلى الشكوى,. 
والاستنجاد ب «قراء العربية» للاستعانة بهم على شرحها. وما يبدو فيها 
من غموض إنما هو من جموحات الرومانسيين الخيالية والعاطفية. فقد 
ألقت عليها هذه الجموحات شيئًا من الظلال والغيوم الرقيقةء وأصابتها 
بشيء من تواري الدلالة تواريا فنيا لا أظنه يُعجز القارئ ويرهقه بقدر ما 
يمتعه. بخلاف قصيدة الحداثة التي بسبب مستوى غموضهاء يحق 
لشريحة عريضة من القراء آن ترفع آکثر من شکوی. ۱ 
وماينبفي ملاحظته هو آن هذه القالات النقدية حول الوضوح 
والفموض کانت قبل آن یتبلور شعر التفعيلة ویستقر. وشعر التفعيلة هو 
باکورة الشعر الحدائي وجنسه الثاني» في الوقت نفسه. الی جانب قصیيدة 
النثر. کما آن (وهذا ما ينيفي ملاحظته آیضا) قصيدة «من خریف العمر» 
لحمود حسن اسماعیل وقبلها فصيدة «الی زائرة» لبشر فارس, التي 
اشتکی حبیب الزحلاوي من غموضها وأعلن في مجلة «الرسالة» 
(العدد۵۱۸/ ۱۹:۶/ ص1556) عن جائزة مالية لمن يضهمها ‏ هاتان 
القصيدتان كانتا من الشعر الموزون المقفى وقبل تبلور شعر التفعيلة. وهذا 
يدفع إلى تأكيد القول إن ما كتب عن الفموض آنذاك لم يكن بمسبب 





غموض شمر الحداثةء لأن هذا الشعر وهذه الحداثة لم يتبلورا بعدء وإنما 
كان بسبب جموحات في الخيال والعاطفة كما سبق القول. ولاشك في أن 
هذه الجموحات مشاهد وتعبيرات رومانسية؛ والرومانسية ممهد وموثر 
حداثي. كما أن في هذه الجموحات مشاهد رمزية وبخاصة في قصيدة 
«إلى زائرة»» لكن كل هذا لايقنع بأن الشكوى من غفوض الشعر الحداثي 
بدآت مع تلك القالات البکرة حول الغموض. وما یبدو هو آن الشکوی من 
غموض شعر الحداثة العريية بدأت في آواخر الخمسینیات؛ دلك آننا نجد 
في کتاب «عبدالوهاب البياتي رائد الشعر الحدیث» لجموعة من الکتاب 
والتقاد. (مطبعة جريدة «العلم» ۰۱۹۵۸ ص۱۲ - ۱۷) مقالة لنهاد التكركي 
بعنوان «عبدالوهاب البياتي البشر بالشعر الحدیث» یقارن فیها بین 
قصيدة «اللجاً العشرون» للبياتي ولوحة بیکاسو «جیرنیکا» عن الحرب 
الأهلية الأسبانية من ناحية غموض الصورة وغموض الشاعر حتی لم يعد 
بالامکان تعرفها . وفي هذا الکتاب نفسه مقالة بعنوان «آشعار في النفی» 
للدکتور علي سعد. وفیها یذکر (ص۲۱) آن البياتي آحد فرسان السريالية 
في الشعر العربي الحاضر. ثم نجد في باب «نقد القصائد» بمجلة 
«الداب» (العدد ۲ قبرایر 2۱۹7۵/ السنة ۱۳/ ص۱۵) کلمة للدکتور 
أحمد كمال زكي يشير فيها إلى ما يثار حول غموض الشعر. وما يقال عن 
لبنان أنه مهد التهویم الرمزي ففرق جانب ضحم من شعره في الفموض؛ 
ومثلة شعر الشعراء السوريين الشباب (آن ذاك) وشعر «حسب الشيخ 
جعفر» الذي یکاد ينتمي بأكمله ‏ كمايقول - إلى العالم المضبب لما ينطوي 
علیه من تفتیت واحالات وتعمية. کما نجد له کلمة آخری في الباب نفسه 
من «الاداب» (العدد ۰۳ مارس ۱۹۱۵ السنة ۰۱۳ ص )٩۳‏ وفیها یذکر 
الغموض, ویشیر الی اشتداد الحملة علیه ومحاربة بعض النقاد له ویذکر 
منهم الدکتور عبدالقادر القط. مما يدل على أن هناك تناولات نقدية 
للغموض قبل تناول الدكتور أحمد كمال زكي. ولعل الدكتور أحمد كمال 
زكي. بذكره للدكتور عبدالقادر القطء يشير إلى ندوة (أو إلى أشياء من 
ضمنها ندوة «الآداب» ع٥‏ مايو 15714١م)‏ عن أزمة الشعر العربي المعاصرء 
والتي يذكر فيها الدكتور القط أن الفموض في الرمز المغلق غالب على 
الشعر المعاصر. ثم يسأل. عاجياء إن كانت طريقة حياتنا الحضارية 
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تستدعي هذا الغموض؟ وبعد أن يجيبه الشاعر صلاح عبدالصبورء بأن 
الغموض رد فعل للوضوح الزائد الذي یتسم به الشعر العربي. وآن مرحلة 
الفموض. التي وقع فیها کما وقع فیها کثیر من الشعراء. انما هي محاولة 
لفهم النفس البشرية دون تراث في فهم النفس البشرية, بعد هذا یوکد 
الدکتور القط آن قدرا من الغموض ضروري للشعر الجید علی آن یکون 
غموضا شفافا (ص۷۲۸). ثم في العدد الثامن من «الاداب» (۱۹1۵م۰ ص۱۶ 
- ۱۵) ذکر الدکتور خلیل حاوي. في مقابلة معه. الفموض بوصفه ظاهرة 
ترتبط بتحول الشعر الحدیث. ثم في ۲۰/ ۲/ ۱۹۱۱م یفتتح الدکتور عز 
الدین |سماعیل کتابه «الشعر العربي العاصر: قضایاه وظواهره الفنية 
والعنوية» فنجد ظاهرة الغموض واحدة من هذه الظواهر التي تضمنها 
الکتاب. وفي العدد الثالث (الاداب/ مارس 2۱۹۱۱/ السنة ۱۶/ ص۱۳۸ - 
۰) یکتب فاضل تامر مقالة بعنوان «حول ظاهرة الفموض في الشعر 
الجدید». وفیها یدرس الظاهرة وآسبابها. ثم تتوالی الکتابات عن 
الغموض. دارسة آسبابه ومظاهره. فلا تنتهي. لأن الفموض مستمر كأنما 
هو ظاهرة آوجدها الشعر الحدائي معه فلابد آن تحیا ویعیش علیها . ولعل 
آکثر ما یرق هم صحاب هنه الکتابات. هو مستوی التعمية والانفلاق 
الذي وقفت عنده کثیر من القصائد الحداثية. وهذا مما دفعني الی 
استعمال مصطلح «الابهام» بدلا من «الفموض»؟ في عنوان الکتاب؛ 
فالغموض حسب العجم اللفوي هو الخفاء. والامضى هو الشف :امنا 
الابهام ففیه معنی الخفاء والاشکال والاغلاق. وفي لسان العرب - مادة 
بهم: آمر مبهم: لامأتی له. واللتیس الذي لایعرف معناه. واستبهم الأْمرّ: 
استغلق. والمبهمّة: المسألة المعضلة المشكلة الشاقة. فلأن الدلالة في كثير 
من شعر الحداثة العربية العاصرة نجاوزت مستوی الفموض الی مستوی 
آخر آکثر خفاء وانفلاقاء ولأن کلمة «الابهام». وفق تعریفاتها العجمية 
تستوعب هذا الستوی وتعبر عنه. فضلت استعمال «الابهام» في العنوان 
بدلا من «الغموض» كما سبق القول. 

ولم أشأ أن أضيف إلى العنوان شيئًا من نحو «ظاهرة» أو «إشكالية» 
أو «مشكلة» أو «قضية» أو «بلاغة» أو «تيار». وهي أوصاف كثيرا ما 
تطلق على «الإبهام» أو «الغفموض» فيقال «ظاهرة الغموض» و«إشكالية 










































































الفموض»... وهكذاء مع أن الإبهام في شعر الحداثة يجوز أن يطلق عليه 
آي واحد من هنه الأوصاف وفق وجهة نظر الناقد آو الباحث في الأقل - 
لم آشا هنه الاضافة الی عنوان البحت. وانما شفت اطلاق کلم 2 الابهام 
هکذا من دون آن تتقدمها آي صفة مما ذکرت. لیکون ذلك. في تقديري. 
اکثر ایحاء بأن الغموض آو الابهام في شعر الحداثة العربية العاصرة. 
هو شيء قار وأنه في جانب کبیر منه. نت بسبب الحداثة نفسها 
وتوجهاتها الفکرية والفنیة. 

وکما لم اضا ان الصق ایا من هته اسمیات بمتوان الکتاب, لم اشنا 
آن التزم منهج آو تقالید وآفکار مذهب نقدي محدد . لقد قدرت آن 
التجول في الذاهب النقدية. وبخاصة الحديثة بحکم موضوع الدراست 
هو آکثر عطاء . لم تکن عندي حساسية تجاه آي منهج آو مذهب بقدر 
ما كان عندي من حرص علی تعرف مقولاته وآفکاره والاقادة مما یمکن 
الإفادة منه. ولهذا وظفت مقولات اسلوبية. وبنيوية. وسيميائية 


و 
مہ ل 


(سيميولوجية). وتفكيكية. وعلم نصيّة. وتأويلية. وجمالية تلقية.كما 
وظفت مقولات من النقد العربي القديم. أي إن ما نهجته هو منهج 
مركب من عدة مناهج تتسق جميعها في الأساسات والركائز المعرفية. 
وهو اتساق يجعل التركيب بين عناصرها أو بعضها آمرا مشروعا من 
الوجهة المنهجية. 

لقد كتب النقاد والباحثون في الفموض كتابات منها ما جاء مستقلا 
على شكل رسائل وبحوث علمية ومنها ماجاء في سیاق کتب نقدية. ومنها 
ما جاء على شکل مقالات في الجلات والجرائد . وهي في الفالب تناولات 
مجتهدة؛ تحاول تسیر الظاهرة وتبین آسبابها. کما یعمد بعضها الی 
تقییمها والحکم علیها. ولهذا نجد في هده التناولات ما یقرها ویتقبلها 
ویعدها ظاهرة فنية ونبتا طبیعیا في شعر الحداثة. کما نجد ما یرفضها 
ویشجبها ویعدها نبتا طفیلیا لابد من انحساره. 

ومع أن هده الکتایات تختلف فی مستویاتها النهحية والعلمية وقیما 
انتهت إليه من نتائج. الا أن جامعا مشتركا يجمع بينها. هو اجتهاد 
أصحابها في أن يصلوا إلى نتيجة مفيدة. وليست كل الاجتهادات تحقق 
الصواب دائماء لكنها بالتأكيد تثري موضوع اجتهادها. ولهذاء قفي تقديري 





الابهام فى شعر الحداثة 


أن جل ما كتب حول موضوع الغموض والإبهام الشعري» هو مثر له ومسهم 
في تجلياته العاملية والمظهرية والكاشفية. ومن ثم فهو مضيء ومفيد لمن 
يرى جدوى تجديد البحث في الموضوع. وهذا ما تحقق لي؛ فقد أفدت في 
دراستي هذه من كل ما كتب. ولا أزعم أنها دراسة تقول الكلمة الأخيرة في 
الموضوع؛ ولكني آمل أن تضيف ما يسهم في إثرائه وتجلياته؛ إذ في مسألة 
الغموض والإبهام الشعري لايتوقع الانتهاء إلى رأي حاسم حولهاء فهي من 
المسائل التي تقبل الاختلاف وتعدد الرأي. والكتابة حولها لاتستهدف حسم 
هذا الخلاف والقضاء على هذا التعدد وإنما تستهدف الإثراء والتحرش 
وااو اي إا جر كع اهاه لعن خف وها رو دة 
الأدبي بوجه عام. ولیس التحرش بالشعر ونماذجه الغامضة فحسب وانما 
التحرش بالقولات النقدية لاهاجتها والبوح بمکنوناتها. ولیس مناوشة 
قدرتنا واختبارها في نمزیق الابهام. وانما مناوشة فدرتتا علی اعادة بناء 
نص یفتقر ظاهریا الی التماسك. وعلی انتاج دلالة لهذا النص بدلا من 
محاولة الکشف عن الدلالة «الختبة» آو السوال عما يعني النص. وفي 
ضوء هذا أستطيع القول إن رغبة الاسهام. مع بحوث سابقة. في هذه 
العملية الإثرائية المتسعة الدائرة ‏ ومن خلال رؤية شخصية حرصت أن 
يكون فيها شيء من الجدة المنهجية والعلمية ومن الشمولية ‏ هي من 
مسوغات إنجاز هذه الدراسة. ثم إن إصداري لكتاب مستقل حول 
«الوضوح والفموض في الشعر العربي القدیم» (۱۶۱۰ه - ۱۹۹۰م) آغراني 
بآن آشتفل ببحث آخر عن الابهام في شعر الحدائّة العربية العاصرة 
ليحصل نحو من التكامل بين البحثين. 

وقد اتسقت الدراسة؛ بعد تصور لأبعاد موضوعهاء في ثلاثة أبواب 
هي: عوامل الابهام, ومظاهره وآلیات تأويله, وذلك علی النحو التالي: 

الباب الأول: عوامل الابهام ویتضمن تلائة فصول هي: 

الفصل الأول: ويتناول عامل الأبعاد الثقافية والمعرفية التي تشبّع بها 
الشاعر الحداثي فكانت سببا من أسباب إبهام شعره. وهي الأبعاد الفكرية 
والصوفية والأسطورية. 

الفصل الثاني: ويتناول الثقافة الغربية بما فيها من فكر حداثي 
ونتذاهب آذبية :ولهذا فف عنن الجواكة <مكرها ووهاي وخ انها 





معدم 


التي آری آنها مسارب للابهام. کما وقفت عند المذاهب الأدبية الحديثة 
محاولا توضیح ما بینها وبین الابهام من علاقة. 

الفصل الثالث: ویتتاول التحولات التي آصابت بنية الشعر ومفهومه. 
وانعکاسات هنه التحولات - التي خلخلت. (لی حبد الهدم. بنية الشمر - 
علی دلائته غیابا وتشتتا وابهاما. وکنت في کل فصل من هنه الفصول 
آطرح ما آراه مناسبا من النمادج الشعرية التطبيقية. 

آما الباب الشاني: مظاهر الابه ام فيندرج تحته» أيضاء ثلاثة 
فصول هي: 

الفصل الرابع: ويتحدث عن غياب الدلالة محاولا ريط هذا الغياب, 
موضوعياء بفكر الحداثة, وفنيا بصيغ تعبيرية لم تألفها ذائقة القارئ. 

الفصل الخامس: ويتحدث عما أصاب الدلالة الشعرية من تشتت 
بجمیع آشکاله, محاولا ربط هذا التشتت. أيضاء بفكر الحداثة وبنهوجات 
أسلوبية لم تكن مألوفة في القصيدة العروضية. 

الفصل السادس: ويتحدث عن إبهام العلاقات اللغوية من خلال تناوله 
تلفة الشعر وما آصابها في شعر الحداثة العربية الماصرة من تجریب 
وتفجیر. وفي کل فصل من هده الفصول طرحت. آیضا. النماذج الشعرية 
التطبيقية المناسبة. 

وأما الباب الثالث فهو عن آليات التأويل وهو ما فرضته منهجية البحث 
وخطته بالنظر إلى مستوى الإبهام الذي تموضع فيه شعر الحداثة العربية 
الماصرة وما یتطلبه من طريقة تلق تنتهج التأویل وتستنجد به. ویتکون 
الباب من فصلین هما: 

الفصل السابع: ویتحدث عن التأویل: مفهومه ووظیفته وحدوده. 
ممهدا لذلك بالحدیث عما یسوغ التاویل آلية لتلقي الشمر الحدافي 
وانتاج دلالته. 

الفصل الثامن: ویتناول آلیات التأویل الثلاث التي یری الباحث فاعلیتها 
وقیمتها الوظيفية في فهم الشعر الحداثي. وهي: 

(۱) «الدلالة انتاج» آي ادراك القاری ووعیه بأن الدلالة في 
شعر الحداثة العربية المعاضرة «انتاج» ولیست کشفا لشيء خفني 


في النص. 
_ 


اپابهام فی شعر الحدائة 


)١(‏ «كفاءة المؤول» وذلك بأن يبني المتلقي له أفقا معرفيا وفنيا يؤهله 
لاستقبال هذا النص الشائك. 

(۳) «القراءة التفاعلية» أي أن يكون هناك تفاعل بين القارئ والنص 
الشعري آثتاء عملية التلقي. 

فی الات الان ب وة كف ع كن اما الشعرية. 

وبعد. فلیس هذا الکتاب اعلاء لشآن الحداثة وشآن ابهام منتجها 
الشعري ولا انقاصا لهما. وانما هو محاولة اجتهادية لفهم تأثیراتها علی 
النتج الشعري باعتبارها واحدا من أسباب ابهام هنه النتج وصّنع 
مظاهره. کما هو محاولة اجتهادية آیضا. لفهم هذا الانتاج الشعري البهم 
واقتراح آليات لتأويله. 


المؤلف 








البساب الأول 


عسو أمسل الإبهسام 





«ویدور في خلد الحقول 

الحب زهرة رقبة 

شین ها کته لول 
آدونیس 


الإبعاد الثقافية والمعرذية 


قبل العصر العباسي لم يشتك متلقو الشعر 
(وأكشرهم سُمّاع آنذاك) من صعوبته أو 
غموضه أو إبهام فيه. ثم جاء العصر العباسي 
يحمل هذه الشكوى التي يجسدها تساؤل 
موجه إلى أبي تمام من أبي سعيد الضرير 
وأبي العميثل في حوار جرى بينهما وبينه حول 
فصیدته التي یمدح قیها عبدالله بن طاهر. 
ومطلعها: 

هن عوادي یوسف وصواحبه 

فعزما. فقدما. ادرك الثار طالبه 

والتساؤل هو: (لم لا تقول ما يُّفهم105") 
وما لم يفهمه أبو سعيد وأبو العميثل كان بسيب 
آن آشیاء استجدت في العصر العباسي 
فآصابت بعض شمر شعرائه. وخصوصا 
آبا تمام. بالفموض. ومن هنه الأشیاء الفکر 
والثفافة؛ ففي هذا العصر ترجمت عن الهنود 
والفرس واليونان معارف علمية وفكرية 
وفلسفية. وفي هذا المصر كانت مجالس 
لها ات اضرا المكركة وامدهبية فخلق 
هذان مناخا ثقافيا واسعا عميقا شاملا اقترب 
منه بعض الشعراء وانغمس فيه آخرون. وفي 
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الشعر العباسي نفسه ما يدل على الاندماج في هذا المناخ. وعلى رغبة 
التثقف والسوال عن العرفة. يقول بشارا"): 
شفاء العمی طول السوال وانما تمام العمی طول السکوت على الجهل 
فكن سائلا عما عناك فإنما دعيتأخا عقل لتبحث بالعقل 
هذا المناخ الشقافي الملون المعمق بتلك الثقافات الواردة: والثقافات 
العربية المتفاعلة في ذاتها ومع غيرها ‏ كانت له تأثيراته على الشعر 
العربي العباسي. والغفموض الشعري هو أحد هذه التأثيرات إلى حد أن 
ابن قتیبة. بعد آن قال عن آبي نواس: «کان متفننا في العلم. قد ضرب في 
کل نوع منه بنصیب» ؟. آورد له آبیاتا لا تخلو من غموض مثل قوله(): 
ألم ترالشمس حلت الحملا ١‏ وقام وزن الزمان فاعتد لا 
وغنت الطیر بعد عجمتها واستوفت الخمر حولها کملا 
ومثل فوله في وصف الخمر: 
تخیرت والنجوم وقف ‏ لميتمكنبهالمدار 
تم يشیر ابن قتيبة الی آثر العلم والعرفة قي هنه الأبیات. وآنها تدل 
على علم صاحبها بالنجوم. آما عن البیت الأخیر فیعلق بقوله: «یرید آن 
الخسر تخیرت حین خلق الله الفلك. وأصحاب الحساب يذكرون أن الله 
تعالی حین خلق النجوم جعلها مجتمعة واقفة في برج ثم سيرها من 
هناك. وآنها لا تزال جارية حتى تجتمع في ذلك البرج الذي ابتدآها فیه. 
وادا عادت إليه قامت القيامة وبطل المالم. والهند تقول: انها في زمان 
نوح اجتمعت في الحوت الا یسیرا منها. فهلك الخلق بالطوفان. وبقي منهم 
بقدر ما بقي منها خارجا عن الحوت. (ثم یستمر ابن قتيبة موضحا) ولم 
آذکر هذا لأْنه عندي صحیح, بل آردت به التتبیه علی معنی البیت»(*, 
والذي يعنينا هنا هو أن ابن قتيبة اضطر إلى ذكر هذا الشرح أو الكلام كله 
من أجل أن يوضح الغموض الذي اكتنف هذا البیت. وآن ينبه إلى أن 
غموض هذا البيت كان بسبب علم صاحبه وثقافته. 
والفلسفة هي من هذه المعارف والثقافات التي تسلح بها ذهن الشاعر 
العباسي واتسع بها خياله. قانسريت إلى شعره وأصابته بالغفموض؛ مثل 














الأبعاد الثقافية والمعرفية 


المتتبي الذي خرج «عن رسم الشعراء الی الفلسفة». کما یقول یوسف البديعي. 
وتلجدت حتى كدت تبخل حائلا للمتتهی ومن ‌السروربكاء 
وفوله: 
تمصع من سهاد آورقاد ولا تأمل کری تحت الرجام 
فإن لثالث الحالين معنى سوی معنی انتباهك والنام 
الذي علق عليه ابن جني بقوله: «أرجو آلا يكون أراد بذلك أن نومة القبر 
لا انتباه لها :1 » ومثل آبي تمام الذي يخبرنا الآمدي عنه بأنه: «أتى في شعره 
بمعان فلسفیة ... قادا سمح؛ بعض شعره. الأعرابي لم ۱ کما آورد 
القاضي الجرجاني له هنه الابیات: 
فسمت لي وقاسمتني بسلطا ن. من السحر مقلتا عیدوس 
فالقسيم القسام عن لحظات منهما يختلسن حب النفوس 
فالذي قاسمت بلحظ إذا اللي لل تمطى من الكرى المنفوس 
وعلق عليها بقوله: «ولست أدري - يشهد الله - كيف تصور له أن يتغزل 
حدث مترف لاستخراج العویص العمّی» "۰ وما شيء جعل هذا الشعر 
عویصا معمّی إلا هذه الثقافة أو المعرفة الفلسفية. وإلى جانب المعرفة 
الأفکار الصوقية. اسهامها آیضا. فی هذا الغموض؛ فالصوفية تفهم 
مظاهر العالم انطلاقا من کونها رموزا لحقائق لا مرئية کما یوضح الأدب 
الصوفي نفسه(. والشاعر التنبي هو من هژلاء الذین امتثلوا في بعض 
أشعارهمم ألفاظل المتتصوفة واستعملوا كلماتهم المعقدة. ومعانیهم 
المغلقة(' ", کما یقول البديعي مفلطا التنبي علی هذا التمثیل والاستعمال 
في مثل قوله: 


سبوح لها منها علیها شواهد 
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وقوله: 
كبرالعيان علي حتى إنه صارالیقین من العیان توهما 
وقوله: 
ويه يضن على البريةلابها وعليهمنهالا عليها يوسى 
وقوله: 
ولولا أنني في غير توم لكنتتأظتني مني خيالا 
وقوله: 
نحن من ضايق الزمان له في لك وخانته من قربكالأيام 
وعلى هذا البيت الأخير علق الصاحب بن عياد بقوله: «ولو وقع قوله في 
عبارات الجنيد والشبلى لتنازعته المتصوفة دهرا بعيداء!''2. هذه الأبيات: إذن. 
ونحوما تير إلى أن مصطلحات التصوف وأفكاره وعب اراته ورموزه. كانت 
تتسرب إلى شعر المتنبي الذي ربما كان يتصنعهاء کما بقول شوقي ضیف" 
فتجعل الشراح يضطربون في تفسير بعض أبياته. مثل هذين البيتين: 
لا تكثرالأمواتكثرةقلة) إالاإذاشقياتب1كالأحياء 
والقلب لاينشق عماتحته حتى تحل ب هلك الشحناء 
وقد علق شوقي ضيف عليهما بقوله: إن «مفتاحهما أنه كان يعمد في هذه 
القصيدة الی الذهب الرمزي ليرضي ممدوحه الصوقي؛ فهو هنا. پرمز علی 
طريقة الصوفية في عباراتهم التي لا تفهمء!''). ولم يكن المتنبي؛ على هذاء 
متصوفا في سلوکه وتوجهه. ولکنه کان ینهج آسالیب التصوفة ویستعمل 
رموزهم في بعض آبیات من شعره فتجلل هذا الشعر بالغموض. 
آما آبوتمام - كما قلت في موضع آخر!" ۲ - فیکاد یکون الشاعر الوحید 
الذي تسبب غموض شعره في ایجاد مکان ٩‏ «قضية الفموض الشعري» في 
تخريطة النقه التربى القدديم. وإذا كان من المزكن أ هناك بايا تضافريج 
جمیمها فاضابت شمره بفموش - شکا مته غیر واحد من التقاد في عصره 
وبعد عصره ‏ فإن من المؤكد. کدلك. آن تلوّن نقافته هو واخد من هده 
الأسباب؛ فهو مثقف ثقافة شعرية بسبب اطلاعه المتعمق الدقيق على الشعر, 
وهو مثقف ثقافة فكرية بسبب اطلاعه على المعارف العقلية المتنوعة في 
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عصره. وهده العارف التتوعة هي ما ازدوج بها بعض الألوان البديعية عنده 
فجللت بالفموض في کثیر من جوانبها وأجزائها کما یری شوقي ضيف '. 
وهذه المعارف المتنوعة هي هذا الغذاء «الثقافي» الذي سرى في دم فنه 
الشعري فدق فهمه على بعضهم وأحسوا في لفظه ومعناه بشيء من الغرابة 
والغموض كما يذهب عتمان موافی( ۳ إذن» فأبوتمام يكن هلان ثقافات 
متنوعة اتصل بها اتصالا وثيقا لا يخلو من عمق ودقة. لهذا لا نتردد في 
الربط بين غموض شعره وصعوبته من ناحية. وبین هنه الثقافة. بوصفها 
واحدا من عوامل هدا الغموش وهده الصعوبة, من ناحية آخری. " 

وبعد هذا نتساءل: إذا كان ذلك التأثير الثقاضي قد حصل في زمن بيننا 
وبینه الآن حوالی عشرة قرون؛ ما الوضم في عصرنا. هذا العمصر الذي 
انفجرت فیه العرفة وتراکمت علی نحو مذهل؟ لابد آن یکون الوضم مختلفا 
بشکل کبیر. ولابد آن یکون فعل هنه العرفة وتأثیرها في غموض الشعر وابهامه 
على نحو لا يمكن مقارنته بما حصل في العصر العباسي من غموض؛ لان 
ما حصل انما هو عند عدد محدود جدا من الشمراء وفي آبیات من شعرهم. 
آما ما حصل ویحصل في عصرنا فشيء یشکو منه حتی النقاد والثقفون. 

ولیس من التوقع آن یکون الشاعر الاصیل بمنجی من الثقاقة, أو أن تكون 
التقافة بمنجی منه. فکلاهما طرفان متجاذیان متلازمان لاينبغي لهما آن 
يتزايلا. الثقافة غذاء للشاعر وشعره بصقل موهبته. وتهذیب عاطفته. 
وتوسیع أفق خیاله. وتحريك ذهنه وعقله, قهي فاعلة فیه وفي شعره وهو 
موظف لها . وقد درك النقاد العرب القدامی آنفسهم آهمية الثقافة وتنوعها 
للشاعر. مثل ابن رشیق بقوله: «الشاعر مأخوذ بکل علم... لاتساع الشعر 
واحتماله کل ما حمل... ولذا کان (الشاعر) مطبوعا لا علم له ولا رواية ضل 
واهتدى من حيث لا يعلم» وريما طلب المعنى فلم يصل إليه وهو ماثل بين 
یدیه؛ لضعف آلته: «کانقعد یجد قی نفسه القوة على النهوض فلا تعينه 
الکل(۲, فالتقافة. اذن. آهم آلیات الابداع الشمري وآدواته والا قعدت 
بالشاعر موهبته عن الشعر الاصیل الرائع. وفي النقد العربي الحدیث نجد 
من النقاد (عز الدین اسماعیل) من ینتبه الی هنه الناحية داعیا الشاعر 
المعاصر بحق إلى «آن یکون مثقفا بآوسع معاني الثقافة( ۲ و«الشعر العاصر - 
عنده - محاولة لاستیعاب الثقافة الانسانية بمامة وبلورتها وتحدید موقف 
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الانسان العاصر منها. وهذا معلم من معالم حیاتنا الراهنة نلمسه في 
اتجاهنا البنائي. وليس عبتا أن تكون محاولة التجدید هذه قد ولدت في 
الوقت الذي كان الغليان الفكري والسياسي في قمته: '. فهو يشير إلى أثر 
الانفجار أو الغليان الفكري في حركة التجديد الشعري. وإذا عرفا أن من 
ملامح شعر هذه الحركة تجاوز الإطراب والغنائية- بمفهومهما الحسي في 
القديم- إلى الرؤيا والكشف والحفر في أعماق النفس والأشياء. أدركنا أن 
هذا يتطلب ثقافة فيها من البعد والعمق والشمول ما يقدر الشاعر على أن 
ينهض بتقنيات خاصة لهذه الرؤيا وهذا الكشف والحفر. وهي تقنيات 
آسلوبية. لا تخلو من جدة وغرابة وتعقید. یصعب علی التلقي استیعابها. تم 
ان هده الأشیاء. (الرویا والکشف والحفر) مفاهیم تتجه. عند بعض شعراء 
الحد اثة. نحو اللامرئي والجهول مما یعتقد الشاعر آنه حقائق وأسرار كونية 
في الوقت نفسه. اضافة |لی حاضر معقد عاشه ویميشه شعراء الحداثة 
محاولین. بمساندة وعیهم التقافي. انتزاع دلالاتهم من بین تعقیداته. 

ومع مفهوم» أو مبدأء التلازم الطبيعي بین الشعر والثقافة. وجد شاعر 
الحداثة العريية العاصرة نفسه آمام انفجار معرفي هاثل الکثرة والتعدد 
والتعقد. فاختلط هذا بتجریته الخاصة وانعکس هذا الزیج الفرید الفني 
علی النص الشعمري قآصابه بالعمق والبعد الضموني کما آصاب تقنیاته 
الابداعية بالتعقد . 

وتراكم الثقافة وتعددها وتنوعها وعمقها في عصرنا الحديث لايعني أن 
الشاعر يتحرك في أفق مزدحم بهذه الثقافات فحسب. وإنما يعني ازدحاما 
دلالياء فيه من الضبابية والتعدد ما يصيب المتلقي بالحيرة أمام النص 
الشعري. شاعر الحداثة صار آمام نهر معرفي متدفق. متعدد النابع» متلون 
الروافد یختلط فیه العلمي والخرافي والتاريخي والأأسطوري والديني 
والفلسفي وکل آلوان معارف المصر. نه تركيبة معرفية غريبة حقا . ولذا 
تشکل منها النص الشعري ودخلت في نسیجه. ضاعفت - کما آری مع ابراهیم 
رماني ‏ من صعوبة قراءته. وعقدت عملية تلقیه. وزادت من غموض 
دلالاته( '). والسبب ‏ فيما يبدو ليس الثقافة في ذاتها وإنما تداخلها 
وعمقها وتنوعها وما يسببه كل هذا من خلق وعي نوعي. والسبب ‏ أيضا ‏ 
هذا التوظيف الفريد الغريب لهذا النوع من الثقافة. شاعر الحداثة لا يقدم 
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هذه الألوان المعرفية أخباراً ومعلومات. انه يقدمها في صيغة تساؤل حيناء 
وفي صيغة محاکمة حینا. وفي صيفة تولید معرفي حینا آخر. آي بعد آن 
تکون قد تفاعلت في ذهنه وخیاله معا وتولد من هذ! التفاعل دلالات فیها من 
التكثيف والراوغة ما پربك التلقي ویحیره. وبقدر ثقافة الشاعر یکون تجاوزه 
للمشترك العام بينه وبين متلقيه العاديينء لأنه بهذه الثقافة کون آفقا معرفیا 
مجهولا عندهم ومفهوما شعريا غريبا علیهم. والطبيعي آن يأتي إنتاجه 
الى هجا الوك والانهام تقیجه توت ,تحني ارت تروك بهد 
وغرابة بسبب هذا الضمون الجدید الغریب. بعبارة آخری: یحس شاعر 
الشراكة أن ااسنتلكه من ميدؤون كقافى» قرفي ممالجة هنية متخلفة ريها 
نم یالفها التلقي لکنها ضرورية لهذ! الخزون الثقافي العمیق التداخل. والا 
وقع الشامر تحت طائلة قول «راندل جاریل»: «عظم خيانة یرتکبها الکاتب 
هي آن یصوغ الحقيقة الصعبة في عبارة رخیصة»1 ۰ والحقيقة الصعبة لا 
تحتاج الی عبارة في مستواها وحسب. وانما الی تقافة عمیقة شاملة تتبلور 
في رؤيتهاء مثلما فعل إليوت إزاء فكرة أو مضامین قصیدته «الارض الیباب». 
فقد حشد لهاء أو وظف لها آنواعا وألوانا معرفية لاتقع. في غالبها. في 
حدود معرفة القاری العادي ونقافته. ویست لفات غیر انجليزية. قاضطر 
بسبب هذا الحشد المعرفي والثقافي إلى وضع هوامش كثيرة تشرح هذه 
الأبعاد المعرفية التي حشدهاء والتي جعلت ناقدا انجليزيا كبيرا مثل ريجاردز 
کا اھا ر اکان وكام اک آلهاه شعر [لیوت بالاقراط في 
العقلانية إلى جانب الغموض” *. واشارات الیوت. في هوامشه الشارحة؛ الی 
خمسة وثلائین کتابا وکانبا تتبهنا (لی شي» آخر؛ یمد جانبا من جوائب الیمد 
الشقافي والعرفي وأثرا من آثاره في الوقت نفسه. وأعني به «التناص». 
فالتتاص لا يتحدد مفهومه في مجرد تضمین نص. أو نصوص سابقة في 
نصوص حديثة آوالاقتباس من تلكک التصوص لتصبح مجرد آثار لها . التناصء 
وبخاصة في آحد مستویاته التي تسبب الغموض وتعیق القراءة» یقترب من 
مفهوم الجدلية الفکریة: جدلية فكرة مع آخری ومناوشتها وحوارها معها. آو 
هو كما يذكر تيري ایفلتون: «کل التصوص الأدبية محاكة من نصوص دبية 
آخری. لیس بالعنی العرفي الذي مفاده آنها تحمل آثارا منهاء وانما بائعنی 
الأشد جذرية والني يعني آن کل كلمة. آوعبارة آو مقطع هو (عادة تشفیل 
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لکتابات آخری سبقت العمل الفردي أوأحاطت 9 و«تشغيل» الكتابات 
السابقة في نص حدیث هو هنه الجدلية الفكرية التي ترجح احتمالية تعقد 
النص وتعدد دلالته أو انيهامها. لنأخذ ما هیا اون ساب ۰1 ۱۳: 


درب كأفواه اللحود 

لولا التماعات الکواکب. وانعکاس من ضیاء 

تلقيه نافذة - ووقتع خطی تهاوی في عیاء 

فهو يتداخل ‏ في رأيي - مع قول الطغرائي: 
أعلل النفس بالآمال أرقبها ماأضيق العيش لولا فسحة الأمل 
لكنه تداخل يختلف عن معنى التأثر أو الاقتباسء فهو من نوع هذه 

الجدلية الفكرية أو التشغيل الكتابي الذي أضاع معالم القول السابق؛ فقد 
استعاض السياب عن ذكر (الأمل) بالرمزء كما ذكر «دروب كأفواه اللحود» 
ليعطي لقيمة الأمل دلالة التحدي والصمود . وإضاعة معالم النص السابق ‏ 
من خلال أشكال التناص وأدواته مثل الإشارات والتلمیحات والعارضات - هي 
مکمن قوة التناص التي يقع عبء إظهارها على القارئ» وتتطلب ‏ كما يقول 
حاتم الصكر ‏ «جهدا معرفيا وخبرة وإحاطة تعوز الكثيرين من القراء 
فتفوتهم حكمة القصيدة ودلالتها وبلاغتهاء فيرمونها بالغموض غالباء!”"). 
والاستنتاج هو أن القصيدة الحديثة رميت بالغموض لأسبابء منها التناص 
الذيء مهما تعددت أشكاله؛ لا يبتعد عن كونه عملية استبطان نصوص سابقة 
تقوم بها النصوص الحديثة في سياقاتها. ومن خلال هذه العملية: التي 
تذكرنا بما مر سابقا حول الجدلية الفكرية والتشغيل الكتابي. تتولد دلالات 
جديدة لاتخلو من غموض. والتناص في وجهه الآخر شبكة معقدة من نصوص 
كثيرة ومتنوعة في الوقت نفسه یتقاطع فیها العلمي بالاأدبي. والحدیث 
بالقدیم. والتاريخي بالأسطوري والذاتي بالوضوعي. وهو کما تقول جولیا 
کریستیفا: «امتصاص آو تحویل لوفرة من النصوص الأخری! "*. والوکد آن 
هذا الامتصاص أو التحويل سيأتي على معالم هذه النصوص الأخرى 
بالتحوير والتغيير والتعديل والإضافة والنقص. وهذا يعني كما أشرت آنفا - 
ضياع معالم هذه النصوص ليس إلى درجة الانعدام ولكن إلى درجة الخفاء 
الذي ستخفى معه دلالة النص الحدیث الا علی قاری مثقف صبور. النص 
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الشعري الحدیث یضمر - کمایقول أحد النقاد العاصرین (صلاح فضل) -: 
«حوارا خفیا مع کثیر من النصوص الفائبة علی تخوم عبارته مما یعرف وما 
لا يعرف" ء وعنده آن کون هذا النص موضوعا للتأمل لا للفهم باستعصائه 
على الإدراك العفويء إنما هو بسبب تراكم هذه النصوص الغائبة التى 
يحاورها!""؛ مثل قصيدة «هذا هو اسمي» ذه افو اقنلا هل ها ی 
آن نصوصا اسلامية و/آو خطابات عربية قدیمة وحديثة. ثم نصوصا آوروبية 
حديثة - تتداخل فیها( . وإذا لم يكن القاری ذا خلفية معرفية وثقافة نوعية. 
عسر عليه فهم هذا النوع من الشمر واقتناص دلالاته. لکن الأمر. فیما یبدو 
لا یختص بآدونیس وحده فکثیر من نصوص شعر الحداة تتقاطع معها وفیها 
نصوص واشارات ثقافية عريية وغیر عريية بسبب هذا البعد المرفي الني 
یری الشاعر الحدیث آنه آحد معالم الحداثة الشعرية. 

وفي سبیل محاولة لاستجلاء أكثر لأثر عامل الثقافة والعرفة في غموض 
شعر الحداثْة العريية العاصرة سنقف عند بعض الأبعاد أو الألوان المعرفية 
التي أرى إسهامها بنصيب ما في إبهام الشعر وغموضه. 


البعد الفكرى والفلسفى 

لا أعتقد أننا نستطيع الفصل بين الفكر والشعر فصلا قاطما بتجريد 
الشعر من البمد الفكري. صحیح آن الفگر في الشمر ينيفي آن یکون آشبه 
بالومض من خلال الکلام الشعري, وليس أفكارا أو نظريات تسرد وإلا لم يكن 
شمرا وانما نظم. لکن هذا لا يعني مجافاة أي من الشعر والفكر للآخر؛ 
فالثلازم قائم بينهما على نحو طبيعي وضروري في الوقت نفس قالشاغر 
يفكر لكنه تفكير شعري يحيل الأفكار, برؤيا خاصة وتقنية خاصة: إلى شعر. 
وتفكيره ليس مثل تفكير «المفكر» الذي يعتمد المقدمات والنتائج والعلاقات 
المنطقية بين أفكاره. تفكير من هذا النوع لا يصلح للشعر ولا ينبفي أن يفسح 
له مكان قیه. وهذا - فیما یبدو - ما عناه مالارمیه بقوله للمصور دیجا: 
«عزيزي دیجا. ٍننا لا نصنع من الافکار شعراء بل من الکلمات»1 ", فقد کان 
ديجا يجد صعوبة في کتابة الشعر على هامش فن التصوير الذي يحترفه. 
فوجه سؤالا إلى ملارميه: «إن حرفتكم حرفة مضنية. أنا لا أستطيع أن أقول 
ما آرید ولوکنت ممتلثا بالأفکان( " فکان رد ملارمیه السابق؛ ان الأفکار 
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التي یمتلن بها ديجا لا تعدو كونها أفكارا أو إدراكات ونوايا ذهنية يحاول أن 
ينظمها فيصعب عليه ذلك. وفيما عدا هذه الإدراكات والنوايا الذهنية ‏ التي 
لا يخلق مجرد وجودها في الشعر شعرا ‏ يظل الربط بين الفكر والشعر. 
وبخاصة في عصرنا الحاضرء فكرة رئيسة في الفكر النقدي الأدبي؛ ومؤيدة 
من قبل بعض الشعراء والنقاد والمفكرين. فعبدالرحمن شكري ‏ مثلا ‏ يذهب 
إلى أن كثرة الفکر في الشعر من ممیزات الشعر العصری! ". والعقاد یذهب 
آیعد من هذا فیجعل التقکیر فرضاً علی الشغراء: والفکر - عنده - إلى تحاف 
الخیال والعاطفة - ضروري للشمر. فلا شاعر عظیما خلا شعره من الفکر 
الفلسفي. ولم يخلٌ الأدب الرفيع قط من عنصر التفکیر! ". وفکر الشاعر 
دائما هو من لون بینئته وعصره الذي یعیش فیه فقد یکون فکرا بسیطا سهلا. 
لا صعوبة فیه ولا تعقید. تصهره الماطفة فلا یپین وإذا بان لم یتجاوز اطار 
الحکمة التي لا تصعب علی الفهم. آما |ذا کان العصر یتسم بالته قید 
والاضطراب الفكري وعدم الاستقرار النفسي والروحي مثل عصرنا فان فکر 
شاعره ربما يكون في مستواه تعقيدا وعمقا مثل إليوت الذي أدى به واقع 
عصره إلى درجة من العمق الفكري لم يألفه القراء في الشعرا '). على ظن 
بان هذا العسمق الفكري لم یخضرج عن اطار التناسب الطلوب بینه وبین 
اعات اف لته کا :عون الیو ها ۱ 

لکن حركة الحداثة الشعرية العربية. من خلال مجلة «شعر» بخاصة. لم 
تقنع بهذا الستوی الذي یوازن بین انفعالات الشاعر وفکره. فقد طمحت إلى 
تحقيق دور فلسفي أو معرفي تَحوّلَ ‏ كما تقول خالدة سعید - «الی ساحة 
تستوعب ما يطرح من المسائل الفلسفية وقضايا اللاهوت وعلم الاجتماع 
والانشروبولوجيا فضلا عن السياسة والأسطورة والتاريخ,!' " إلى حد أن ما 
امتصه النص الشعري الحديث من معارف وفلسفة, أحاله إلى «خطاب 
معرفي حقيقي! "؟. وأن الحداثة تصبح تحولا فكريا وحالة عقلية أو وضعية 
فكرية هيل إى قي" لوهذ ا تی ود اوق اة ما بین ات 
والفلسفة. وفي سبيل التدليل على وجود هذه العلاقة يقول محمد شيا: إنه 
کما للحياة بعد في الأدب. لها بعد في الفلسفة. وانها قاثمة آو موجودة في 
تجرية الأدیب کما في تجرية الفیلسوف وذلك بما لها من شروط ومقدمات 
وتحدیات الی حد قول غویو: «ان الصفة الاساسية التي یمتاز بها الشاعر هي 
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في جوهرها الصفة الأساسية التي يمتاز بها الف ۱۳ تا کوخ هذا 
اتقو ل هن ت اده اة اله لل هى عة ن الم وا ةة 
وتأکیدها. ویحاول محمد شیَا آن یشرح هذا القول ویسوغه بأن مایسهم في 
تأسیس الفلسفة من دهشة هي ذاتها التي تبعث الأدب والفن والشعر. ولحظة 
تبطل الدهشة بتحقق المعرفة وانكشاف المجهول فإن الحاجة إلى الفلسفة, 
إذىة سخزول كظلما كزون :العاحة ال اشع و ان نکن لته باه وا 
إلى المعرفة باق ومن هنا تبقى الفلسفة ويبقى الشعر. إحساس الشاعرء عند 
شيا في سیاق حقيقة وعي الفنان هو احساس یمتلخ بالفلسفة . والشهر 
العظيم» عنده. سيمفونية فيها أكثر من صوت وأكثر من اتجاه وأكثر من هوى, 
وهذه الأشياء تتعارض وتتداخل وتتآلف بفعل وعي عبقري. وهذا تماما نهج 
الروح الفلسفیة *۲. بالقلسفة حاول شیّا [ثبات العلاقة بین الأدب والفلسفة 
التي یذهب الی آنها علاقة تاريخية منطقیة! *؟, وارتباط واضح متمیز یعتقد 
آن الأدب عاجز آن يكتفي بذاته دون هنه الملاقة وهذا الارتباط *؛ وهو 
لايرى في الفلسفة التي يربطها بالأدب ا «بالنهج البرهاني القياسي 
المنطقي كآداة وحيدة ولا آداة واا اوغا هذا فالفلسفة عنده ليست 
وقفا علی آحد. ولیست غريبة عن حياة الناس العاديين وقضاياهم. ولايجب 
أن تتعالى الفلسفة أو الفيلسوف. وكل منا له موقف وفلسفة:؛ وكل منا 
قوف نة م 

واذا توجهنا ٍلی ارتباط الفلسفة والأدب. آحدهما بالآخر. فالمجدي أن 
ندرك أنه هو هذا النوع من الارتباط العفوي الذي لاتكلف فيه الارتباط الذي 
«يستلهم آفاق الفلسفة ومناخها لاتقنيتها وأدواتهاءا* ). حتى يخرج لنا أدب 
مثل بعض شعر المعري ومثل «مواكب» جبران ومثل بعض قصائد شعر الحداثة 
العربية المعاصرة التي تتساءل وترسل بصيرة الرؤيا والكشف في محاولة 
لمعرفة الواقع وتفسيره دون أن تفقد خصوصيتها الجمالية. يقول «جوته» في 
محاولة لتوضیح حدود العلاقة بین الشعر ان الشاعر في حاجة 
إلى الفلسفة كلها ؛ ولكنه يجب أن يتجنيها في عمله "۲ ونستطيع أن نستنتج 
من مقولته أن الفلسفة التي يحتاجها الشاعر تتمثل في مناخ الفلسفة نفسها 
وآفاقها ورؤيتها التأملية. وأن الفلسفة التي يجب أن يجتنبها في عمله 
الشعري تتمثل في منهجها البرهاني القياسي الصارم الجاف. وآلیاتها 
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النطقية التي ترتب الأفکار وتعللها وتناقشها . هذا النوع من العالجة الفكرية 
آو الفلسفية لا ینطبق ونسیج الشعر ولاینسجم مع طبیعته. وقدیما نفاه 
البحتري بقوله(۲"): 

کلفتمون ا حدود منطقکم ‏ فالشعريغني عن صدقه کذبه 

ولم يكن (ذوالقروح) يلهج باذ منطق مالونه وماسبب 94 

والشعر تُح تكفي إشارته 2 وليس بالهذرطولت خطبه 

ولم یکن البحتري لیطلق هذه الصيحة لولا آن بعض شعر عصره تعرض [لی 
شيء من الفکر النطقي فعمّاه وآذهب رواء الشعر عنه. وفي عصرنا الحدیث 
شكا غير واحد من تعرّض بعض شعر العقاد إلى هذا النوع من التفکیر فأصابه 
بالجهامة وغموض المعنى(””). أو أن العقل والذكاء يحرك شاعريته فكان «أكثر 
شعره مباحث منطقية لا قصائد شمریة! *. ومن الحق - في رأيي - أن من 
یتتبع شمر العقاد سیجد من النماذج الشعرية ما یشیر للی آن العقاد قد وظف 
الثقافة والمعرفة الفلسفية في شعره لکن بمض هذا التوظیف لم ینجح شعریا. 
لیس بسیب الفموض, فالفموض هنا محتمل ویقترب من الطبيعية. وانما بسبب 
دوا لحوامة ردا الت ادن فاا يكن فاده وها بم دة اة 
التي تسربت إلى بعض شعره ليس بسبب الثقافة وعمقها وحسب» وإنما تأثرا 
بتقنية کتابته في النشر. هنه التقنية التي ربما ترد. من جهة آخری. إلى طبيعة 
تکوینه العقلي والنفسي ورژیته الی الحياة. 
فحتی لا یصاب الشعر بالجفاف والبرود والبهت والانغلاق والابهام معا. 

لیکن تناول الأْفکار الفلسفية والتعبیر عنها منسجما مع طبيعة الشعر 
الايحائية وقيمته الجمالية. ومنصهرا برژية ورقیا شعریتین. ولیحذر الشاعر 
انز شر أو دة ست دة ا لأاو اة إلى رامت هن الجر 
الذهني الذي لا يلامس الواقع؛ أو إلى المعادلات الرياضية التي ريما تصلح 
في کل شيء إلا في الشعر. ولقد اتهم أدونيس: وهو شاعر ومنظر حداثي 
معروف. في کثیر من شعره بشيء من هذا. وبآن شعره غیر مفهوم ريما لهذا 
السبب الی جانب غیره من آسیاب! * آدونیس لا یتک في شمره علی 
العاطفة فقط. ولیس شعره استجابة تلقائية للمشاعر. وهو في هذا الشعر 
لا یمتح من القلب ولا يتجه إليه (في الغالب) وإنما يتجه إلى العقل: 
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ويدورفي خلد الحقول 
الحب زهرة رغبة 
والشعر فاتتحة العقول 
مذکرا ببیت آبي تمام عن الشم(۱؟: 
ولکنه صوب العقول |ذا انجلت ‏ سحانب منه آعقبت بسحاتب 


وباتجاه آدونیس الی العقل والفکر ذهب جودت فخر الدين إلى القول بأن 
مما «يميز أدونيس بين الشعراء المرب ذلك التلازم الدائم في قصائده بين 
الشمر والفکر. حتی ان آشعاره لیست اجمالا في منأی عن اعمال الفکر,(. 
والواقع آن من یقراً شعر آدونیس (وآخرین من شعراء الحداثة) يدرك أن هذا 
الشعر لیس استجابة مباشرة للمواطف. آو تفجیرا تلقائیا لها . لیس للمشاعر 
سيطرة متحکمة مطلقة علی هذا الشمر. مقارنة ببعض شعر الحدائة. الذي 
نجد آثرا واضحا فیه للمشاعر والعواطف الی جانب شيء من الفکر. الدي 
لا یمسح آثر الشاعر ولا یجعله طاغیا علیها. مثلما نجد في شعر السیاب 
وصلاح عبدالصبور مشلا. آدولیس, مثل بعض شعراء الحداكة: یحمل هم 
التغییر وماجس التحول في الثقافة العربية كلها ليس في الجانب الأدبي 
فحسب. ولهذا صار فیه جانب کبیر من الرصد والتعمق الفكري أي اتجه إلى 
العقل اکثر من اتجاهه لی الشاعر. والطبيمي آن یکون تلقي هذا الشعر اکثر 
صعوبة من تلقي غيره بسبب ما علق به من إبهام وغموض نتيجة توجهه 
الفكري التأملي. 

وأدونيس نفسه يرى ضرورة الربط اليوم بين الشعر والفكر أو الفلسفة. 
في الماضي (يقول أدونيس) ربما أمكن تسويغ الفصل بين الاثنين باعستباره 
موقفا نتيجة عامل حضاري(”). آما الیوم فلیس بالامکان تسویفه. ذلك آن 
الفصل بين الشعر والفكر أو الفلسفة: في الوقت الحاضر ووفق تسویغ 
آدونیس «لا یناقض العامل اللحضناري وحسيب وإنما يناقض: إلى ذلك؛ معنی 
اة وسنت التجترية الغرية أو ویو ج ما شم 
من کلامه یتجاوز «ذات» الشاعر الی عصره کله. «فالفرق الیوم بين الشاعر 
الکبیر والشاعر الصفیر هو آن الصفیر حین یعبر عن نفسه لا يعبر إلا عنهاء 
آما الکبیر فحین يعبر عن نفسه فإنه يعبر عن عصره کله, أي عن جوهره 
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الحضاري! "۳ . وفي سیاق ربط آدونیس بین الشمر والفلسفة آو الفکر يؤكد 
أن الشعر لیس «انقمالا وعاطفة وشعورا وحسبء وانما هو هذا كله وشيء 
يشير إلى دانتي وشكسبير وغوته ‏ عبرواء خلال عواطفهم وانفعالاتهم. عن 
فلسفة ”. والفلسفة التي يقصدها أدونيس - كما أوضح هو ليست ذلك 
العلم النهجي ببراهینه وقیاساته وآلیاته النطقية وانما کما ذکر. ببساطة, 
«رأي فى العالم وموقف منه» الفلب 44 «العلم» تقدم العالم «قی منظومة 
علاقات منطقية وعقلية» أما الفلسفة «الموقف والرأي» فتقدمه متوهجا 
بالرویا والحدس("". وهنا یصبح الشعر والفلسفة شیثشا واحدا: و«تصبح 
الصضلة ييخ الشعن والفلسفة كاكية ف کل شفر عظیم :1 ۲۳ والقاسفه التن 
یصلها آدونیس بالشعر لیست مجرد آفکار آو آراء یطرحها الشاعر وینقلها. 
کما آنها لیست ذلك التعبیر القائم علی الصلات النطقية آو العقلية آو 
الذهبية - انها تجسید للبعد والحدس والعمق في الشعر. وهي انصهار 
الأفکار في نفس الشاعر. وهي. آو الشعر من خلالها. استنباط للعالم ورصد 
مه ۰ ۹ ۰ ۰ ۰ ۰ ۰ ای ۰ 

له وجهد للقبض عليه( *). وعلى هذا يكون «انصهار» الفكر والفلسفة في 
الشعر أحد عوامل غموضه وانبهامه مثلما انبهمت المعاني الموضوعية في شعر 
البياتي بسبب مؤثرات ومفهومات وجودية( ". 

البعد الميتافيز يقي 

قد لا يخرج البعد الميتافيزيقي عن البعد الفلسفي بعامة. فمن البعد 
المعرفي الفلسفي وتوظيفه في الشعرء نزع الشعر نزعته الميتافيزيقية. 
والشعراء ويخاصة شعراء الحداثة. آولوا البعد الميتافيزيقي في الشعر توجها 
(آدونیس) وهو يتحدث عن الشعر والفلسفة یقول: «الشعر بمعنی آخر. قلسفة 
الآخر من الأشياءء آي الجانب اليتافيزيقي كما نعبر فلسفياء!''. هذا الجانب 
الآخر من العالم أو الوجه الآخر من الأشياء الذي یحاول اکتشافه ومعرفته. هو 
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وصلة الشعر بالیتافیزیقا پساعدنا في الوقوف علیها - كما يقول زكريا إبراهيم - 
الرجوعٌ إلى الحركة الرومانسية التي «عملت علی بعث روح الدهشة والتعجب في 
نفس الإنسان» ". ف وردزورث (الرومانسی) تحدث. مثلاء في ا 
عما في الطبيعة من وحدات عضوية ملتحمة يشعر كل منها بحضرة 
ال"خر) ‏ ۲. وشلي (الرومانسي) وصف نا «تداخل المناظر الطبيعية والعقل 
البشريء!*'). لقد راع وردزورث ما في الطبيعة من ثبات. فمضی یصور ما في 
ظواهرها من بقاء ودوام وحضرة مستمرة. کما راع شلي ما فیها من تفیر 
فوصف مافي ظواهرها من صيرورة وتحول وتطور مستمر(" ۰۲ وبهذا يُظهرنا 
الشهر الرومانسي الانجلي زي «علی الصلة الوثيقة التي تجمع بين الشعر 
والیتافیزیقا بوصفها نقدا لتجریدات العلم الالية الضيقة. وعودا الی الواقعة 
الفردية الشخصة, وکشفا لا تتطوي علیه الطبيعة من وحدة عضوية حیة,(. 
وفي سياق العلاقة بین الشعر والیتافیزیقا بری زکریا [براهیم آن العودة إلى 
تاريخ الفكر الميتافيزيقي توقفنا على هذه الصلة «الوثيقة» التي جمعت بين 
الشعر والحقيقة (باعتبار الميتافيزيقا بحثا عن الحقيقة). ومهما حاول 
الفیلسوف آن یحکم بالعقل مذهبه اليتافيزيقي, فانه لابد آن یحمله الخیال الی 
عالم تختلط فیه الحقيقة بالشعر. ویستمر زکریا ابراهیم في توکید هذه الصلة 
بین امیتافیزیقا والشمر فینقل عن جان فال: «لنّن کنا نجهل ماذا عسی آن تکون 
الميتافيزيقاء وماذا عسی آن یکون الشعر. الا آننا نعلم علی الأقل آن جوهر 
الشعر لابد من آن یظل ميتافيزيقياء ومن الجائز أيضا أن یظل جوهر 
الیتافیزیقا شعریا. آلیست الیتافیزیقا هي شمر الفلاسفة. کما آن الشعر هو 
میتافیزیقا الأدباء؟ ألا یصبح الفیلسوف شاعرا لكي یصیر میتافیزیقیا آفضل, 
والشاعر فيلسوفا لكي يصير شاعرا أفضل105""). 

وتناولنا للبعد الميتافيزيقي في الشعر ليس بوصفه بعدا فلسفياء أو على 
آکثر تقدیر. لیس بوصفه بعدا فلسفیا فحسب. وانما بوصفه بعدا فلسفيا من 
خلال روية شمرية. ومع اختلاف موضوع آو مفهوم الیتافیزیقا من عصر إلى 
عصر.ء ومن فكر إلى فكرء يظل من المؤكد آن الجهد اليتافيزيقي جهد شاق 
یبذله العقل البشري في سبيل الوصول إلى قرارة الأشياء والصعود إلى 
قممهاء وأن الميتافيزيقي مفكر يؤمن بعلو عقل الإنسان حتى على الإنسان 


تسه وان ماک افر ا د من هد الات واا ن عاك اخ 


ابابهام فی شعر الحدائة 


من هذا الفهوم التقريبي السابق للفكرة اليتافيزيقية استوحی - فیما یبدو - 
مرا اکن له ي القع حتاف ري وده اوا تان اله 
اليتافيزيقي في الشعر. وما يطمح أن يصل إليه الشاعر بهذا البعد. ففي أحد 
أعداد مجلة شعرء وفي رد حول ما أثير من «تغليب العنصر الفكري والشحنة 
الثقافية في العمل الشعري» تقول هيئة تحرير المجلة إن الشعر الميتافيزيقي 
تجرية شخصية يسبرها الشاعر ا في حدوس ورؤى وصور وبروق» 
بحيث تتحول الأفكار وتنصهر وتصبح «كفلذ من البناء الذاتي ملتحمة جنبا 
إلى جنب مع شتات العناصر الأخرى من انفعالات وعواطف ورؤى وغيرها من 
ذرات النهر النفسي» ... وهکذا. فان الشاعر اليتافيزيقي لایعنی بالأفکار. آیا 
کانت. الا من حيث انعکاساتها في نفسه وفي لحظته التاريخية والحضارية. 
فالشمر اليتافيزيقي استبطان, وتطلم. وجهد للقبض علی العالم - دون بنیان 
أو فكر منطقي: أي دون حل. آو جزم. آو تحدید. وخارج کل نسق آو نظام. 
وکل شعر عظیم هو بهذا العنی. شعر ميتافيزيقي! ۲ ۲. وقریبا من هذه العبارة 
الأخيرة يقول ماجد خر مه ار «ميتافيزيقية الشمر 
هي شرط لشعریته "*. واذا استمدنا بعض ما ورد في ذلك الرد من کلمات 
وعبارات (مثل: حدوس, روّی. بروق. ذرات النهر النفسي) آدرکنا الی آي مدی 
یمکن آن یسهم البعد اليتافيزيقي في |بهام شعر الحداثة وغموضه. وبخاصة 
آنه ینحو نحو مفهوم آو وظيفة تهین له هذا الغموض أو تهيئه لهذا الغموض. 
هذا إذا لم يكن الشعر الجدید نفسه - کما پری س. موریه - شعرا میتافیزیقیا 
لا متأثرا بالبعد اليتافيزيقي وحسب. والشعر اليتافيزيقي - حسب قوله - 
یتجاوز السطح الخارجي للکون والأشياء نحو الحقيقة الكامنة في 
الاعماق! ". وحسب جان برتليمي. آصبح الشعر اليتافيزيقي وسيلة للمعرفة. 
بل الآرفه إقواع السرفة فهو الوسيلة الوعصيدة لفك رة اة او 
و«هدفه هو معرقة الجهول والتعریف به»( " یقول آدونیس(*: 


طفولتي لا تتوقف عن الیلاد 

بين يدي النور 

الذي أجهل اسمه إنه الشعرالوفي أبدا لما سوف يأتي 
إنني أكتب خطابات إلى الأشياء المجهولة 

وأوقع بأسماء من بینها آرود وتینار 




















الأبعاد الثقافية والمعرفية 
ويقول أيضا(*")؛ 


لا مكان لهم: ‏ یدفنون 
جسد الأرض؛ يصنعون 
للفضاء مفاتيحه: 

الشعر الميتافيزيقي بهذا المفهوم أو الوظيفة طموح جداء وجريء جداء 
ومغامر جدا. وهذه المغامرة ‏ فيما يبدو جرّت إلى مغامرة أخرى في اللغة, 
فصارت آمام تحد صعب یطلب منها آن تعبر عن مجهول. عن حقيقة 
لا مرئية. عن اختراقات آو حفریات معرفية فأصیبت بغیر قلیل من الصعوبة 
والتعقید . والبعد اليتافيزيقي في الشعر حین یحاول الوصول الی حقيقة 
غاثبة. آو البحث والحفر في الأغوار السحيقة التي تکمن في الکون. وحینما 
يتناول أزمة الإنسان المعاصر من خلال هذا التوجه العمیق - [نما یضع نفسه 
في شبكة معقدة من التشكل المضموني واللغوي. وكيف للقارئ أن يمسك بهذه 
الشبكة؟! وإذا أمسك بهاء كيف سيهتدي إلى هدفه مع وجود هذه الهندسة 
الشعرية المعقدة!5 إن الإجابة يجسدها هذا الشرخ القائم الآن بين الشعر 
وجمهور القراء. أما عن الشعراء أنفسهم فإن في أقوال بعضهم ما ينسجم 
مع مفهنوم الشعر الميتافيزيقي ووظيضته. يقول الشاعر محمد عفيفي مطر ‏ 
و الشاعر أن ينصت لهمس الكون ... ومن همس الكون وإنصات 
العا له كرف ارف رسمه الشمر و تسن اللقنة الخديدة الطواغة 
ا على المسايرة فحسب بل التمهيد لعالم جديد أو تدعو لعالم 
نقي( ". وما هذا الانصات د «همس» الکون الا لأن الشاعر یعتقد آن هناك 
00 غائرة وحقائق دقيقة بعيدة لا تمکن معرفتها إلا بهذا الإنصات الذي 
يشبه الاقتراب الاتحادي بالكون. ويقول الشاعر غسان مطر: إن «أكثر ما 
يجب على الشاعر توخيه هو عدم التوقف عند قشرة العالم الخارجي بل 
الدخول في جوهر الحياة والأسئلة الکبیرة:! ۳ لايريد غسان مطر أن يتوقف 
عند السطع, لابد من التغلفل حتی قرارة الأشیاء حیث جوهر الحياة ولاید 
من التساژل. فالشعر اليتافيزيقي تساوّل مستمر حول هوية الانسان وماهیته. 
وحول الکون وأسراره. وحول الحقائق «اللامرثية» التي یعتقد بعض الشعراء 
أنها لا تتكشف الا بهده الجاهدة الشمرية اليتافيزيقية. بل إن غسان مطر 


الابهام فى شعر الحداثة 


نفسه يُرجع غموض شعره إلى هذا النظر في جوهر الحياة وأسرارها الغائبة. 
ولذا فهو لا يعده غموضا بقدر ما هو ملامسة للأسرار الفامضة وغوص علی 
الحقائق الكبيرة. إنه ‏ کما یشیر - في مرحلة تجاوز الاهتمام بما یقع تحت ' 
الحواس الی ما یقع تحت ما یسمیه «حواس داخليةه يعت متها إلى ساهو 
داخل الحياة ولیس الی قشرة الحیا:"". فواضح مما قاله غسان مطر آننا 
آمام حالة وعي «متسائلة» عن شيء ما مجهول. شيء بعتقد شاعر الحداثة 
أنه كامن تحت السطح في قاع الكون وشرارف ولهذا لابد من البحث عنه. کما 
يقول أدونيس في شعرول""): 

آه. آیها البحث یا وعاني 


کما لابد من التغلفل الیه باکثر ما یستطاع من تقنية ابداعية لکنها لن 
تخلو من تعقد ینعکس علی الدلالة الشعرية بالغموض والابهام. 

لقد وضع الشعر اليتافيزيقي علی نفسه مهمة صعبة بالاضافة الی 
منطلقه الفلسفي الصعب الذي انطلق منه. ولهذ! اتسم بسمات ساعد کل من 
مهمته ومنطلقه في إضفاتها عليه. ومن هذه السمات الميل إلى الأفكار 
والتأمل والغفموضء إلى جانب التركيز على الصورة الشعرية والمجاز الشعري 
إلى مدى يتطلب جهدا من التأمل الفكري والذهني لاستيعابها. وبنظرة عامة, 
يعد الشعر الميتافيزيقي ذا خصائص فكرية صعبة ؛ فقد رسخ في الأذهانء 
في فترة من الفترات. بانه متکلف ویفتقر [لی الطبيمية والتاقائية فنسي ولم 
تعثر عليه الذاكرة إلا على ید الحداثة الشعرية. وبخاصة علی ید الشاعر 
ت. س. الیوت, وعلی ید الناقد مائیو آرنولد الذي آعاد. عبر |حدی مقللاته. 
الاعتبار للشعراء الیتافیزیقیین وللبعد اليتافيزيقي في الشعر. قانطلافا من 
هذا البعد یتوجب علی الشاعر آن برتاد الطریق الصعب. وفي نظرة تاريخية 
من الیوت الی هذا البعد اليتافيزيقي في الشعر وخصائصه. ربطه في 
مرحلته الأخيرة ببودلير والمدرسة الرمزية('“. 

وفي البعد الميتافيزيقي في الشعر الحديث تتحدد بين الشاعر والعالم 
علاقة تتسم بالتعقيد و«سرية الدلالة» وهي سرية تذكرنا بعبارة مرت بنا 
للشاعر غسان مطر «ملامسة للأسرار الغامضة». ثم إن هذه العلاقة بين ذات 
الشاعر والخارج ‏ فيما يبدو غير عقلانية وغير منطقية ريما لأن الشاعر 


الأبعاد الثقافية والمعرفية 


عجره بما وراء: آو بعد. الحواس الخمس الادية قياتي شمره غریبا صعبا 
مبهما غامضا. ومن سمات الشعر اليتافيزيقي - آیضا - توحید التضادات. 
والتناول التناقض للأفکار. وازدواج العنی! "۰۳ ومن الواضح آن کل هده 
السمات التي ذكرتها للشعر الميتافيزيقي قد انعكست على شعر الحداثة 
العريية العاصرة فأثرت فیه لأن في شعر الحداثة نفسه ماهو ميتافيزيقي 
یمتلك هده السمات وغیرها. وهی سمات لا آتردد فی القول انها انعکست 
که ر را واا ٠‏ ۰ 


البعد الصوفى 

من تناول البعد اليتافيزيقي في الشعر. عرفنا آن البحث عن المجهول أو 
اللامرتي هو إحدى وظائف الشعر اليتافيزيقي. آو آحد تطلعاته. وتواجهنا 
هذه الوظيفة في الصوفية بوصفها خاصة من خصائصهاء أو كما يقول صابر 
عبد الدائم: «والبحث عما وراء الحسوس من اخص خصائثص التصوف(". 
ثم انتقلت هذه الخاصة الی الأدب الصوفي نفسه فصار «الببحث عن 
الحقيقة, والثفاذ آلی صمیم الأشیاء. وکشف ماوراء الطبیعق( إلخدى 
سمات الأدب الصوفي. ومع ما بین البعد اليتافيزيقي والبعد الصوفي في 
الشعر من فروق. فان التوجه نحو الجهول آو ما وراء الحواس لکشفه ومعرفته 
هو جامع بینهما. وهذا يعني آنه ریما اختلط البعدان (اليتافيزيقي والصوضي) 
في بعض آذهان شعراء الحداثة العربية. وفي ممارستهم الابداعية تبعا لهذا 
الاختلاط في الأذهان. وهو اختلاط لايتي ولا بتجسد الا بقدر ما یتضح 
هذا الجامع بينهما. 

وقبل المضي شي تناول البعد الفكري الصوفي في شعر الحداثة العربية 
العاصرة - سنقف علی بعض التناولات الحديثة لفهوم التصوف. یقول سعد 
عبیس عن التجرية الصوفیة: «!ٍنها حالة روحية بتصل فیها العبد بریه اتصال 
التتاهي بانلامتتاهي. وهي تجربة لاتخضم لنطق العقل الواعي, وقوانینه, 
وإنما هي حالة من حالات الوجود الباطن, لها رموزها الخاصة. ومن ثم فهي 
غرية روحية واعتزال المالم البشري»(". واهم ما یجذب الانتباه في هنا 
التعريف, إذ هو ما لنا علاقة واهتمام به في هذا البحث. کون التجرية 
الصوفية لاتخضع لنطق العقل الواعي وقوانینه. وأنها حالة من حالات الوجود 


الابهام فى شعر الحداثة 


الباطن ذات رموز خاصة ؛ فهي غربة روحية واعتزال. آي انسحاب الصوفي 
من عالم الواقع إلى عالم آخر يجاهده بالحدس ومحاولة الكشف. وقريبا من 
هذا يفهم آدونيس التصوف. فهو عنده «طريقة للکشف عن العرفة. وطريقة 
للبحث عن العنی. ووسيلة لبناء الهویة(". کما هو دعوة لتحریر الکیان 
البشري إلى جانب كونه دعوة إلى تحرير الفكرل' “). تعريف أدونيس أو 
مفهومه للتصوف يبرز البحث عن الجهول آو اللامرئي عنصرا رئیسا في 
التجربة الصوفية. بل إنه يؤكد أن تعرّفه الفكرٌ الصوفي. وقراءته التواصلة 
فيه جعلت هذا الفكر يتكشف لعينيه عن عالم كامل؛ هو «عالم الحقيقة» وأن 
اهتمامه بعد ذلك انصب على «اللامرئي» أي الجانب الخفي من العالم: كما 
أن انشغاله انصرف إلى كيفية قول أو نقل هذا اللامرئي من أجل الإتيان 
بشيء مختلف» أي إبداع شيء مختلف يجاوز المألوف على صعيد الرؤية 
قلعت مها وغلی هين النلاقاك:القائمة ين الكلمابة والأشياءا .واه 
واضح أن هذا الفكر الصوفي الذي تعَرّفه أدونيس ‏ إلى درجة الفهم 
والاستيعاب ‏ جعله يعيد النظر لا في مضامينه الشعرية وحسب وإنما في 
أدواته الشعرية كذلك ومنها اللغة التي صار تفيير العلاقات بين كلماتها 
والأشياء إحدى غاياتها . 

ولیس بعیدا آو غریبا آن پرتبط الشعر في آحد آزمانه. وعند بعض 
مبدعیه. بالتجرية الصوفية. لأن الشاعر في لحظات [بداعه هو في حالة 
فناء في ما هو فیه. في حالة انسحاب من عاله الی عالم آخر یکاد لایحس 
فيه إلا ذاته. کأنه في حالة اتحاد مع عالم آخر ولکن من خلال اتحاد الذات 
مع نفسها . والتجربة الصوفية في بعض آبعادها وتجلیاتها هي نحو من هدا. 
أو. کما تعبر خالدة سعید: «الشعر هو الحل الذي یتمثل فیه وعي الانا 
بذاتها. تماسکا آو تصدعا؛ ووعیها بعلاقتها بالوضوع. تمیزا وتداخلا؛ وهذا 
في طليمة الأسباب التي تفسر الترابط بین الشمر والتجرية الصوفية بما 
هي اعادة نظر في علاقة الانسان آو الذات بالله والعالم وبذاتها. وکون 
الشعر الحديث محلا لهذا التصدع الأنطولوجي جعله یحفل بالأقنعة والمرايا 
والأصوات التداخلة1. وهنه الأْقنعة وائرایا والأصوات التداخلة هي 
يقن من حواجب الذلالة واسنياب إبهنامها فى شكر الحراكة العربية 
المعاصرة بسبب مافيه من أبعاد معرفية أحدها البعد الصوفي. ويريط 












































الأبعاد الثقافية والمعرفية 


آدونیس بین الشعر والتصوف من خلال كونية کل منهما ؛ فعنده آن الشاعر 
عندما یترجم ما یشفله ترجمة صادقة عميقة یحس آنه یترجم. في الوقت 
نفسه. ما يشغل الآخرء وکلامه یکون باسم الأخر وباسم مابینهما من 
علاقات( ". آي آن اندیاح الذات لتشمل الآخر في کل من التجریتین 
الشعرية والصوفية هو ما ینسج العلاقة بینهما. آدونیس - کما یقول جبرا 
ابراهیم جبرا - «یأتینا بالشعر والتصوف معاء ویغرینا بالسماع والتامل... بل 
إنه يكاد يقنعنا بأن لنا نحن آیضا. کقراء. آن نشارك في النشوة الصوفية 
والحلم الخارق والاسراء» 1 "۰۲ ویقول: ان النفري والفزالي ملهماه 
الکبیران! ۰۲ ان آدونیس يعطي للبعد الصوفي في الشعر الحدیث آهمية 
کبيرة اٍلی حد ذهابه (لی آن کثیرا من قیم الحضارة المربية مستمر في 
الشمرالجدید لکنها لاتأتیه من التصوص الشعرية التقليدية القديمة بقدر ما 
تنبع من نصوص التصوف!" "؟. وعنده آن ما یضیفه الشعر العربي الجدید آو 
یحاول آن یضیفه من قیم. نما یستمده من التراث الصوفي العربي بالدرجة 
الأولى. مثل تجاوز الواقع وما ينطوي علیه من لاعقلانية وئورة علی قوانین 
العقل والنطق والتوکید علی الباطن, ومثل الحدس الصوفي (الشمري) 
واتخاذه وسيلة للاتصال بالحقائق واختراق الجهول, ومثل التخييل الذي 
يذهب بعيدا أعمق من الخیال في محاولة د «رژية الغیب» مثل ما يوجد عند 
ابن سینا في کلامه علی الاشراق. ومثل اللانهائیة! . لنستعد القیم أو 
القولات التي ذکرها آدونیس: «التجاوز انلاعقلاني للواقم» و«الثورة على 
قوانین العقل والنطق,» وهالحدس الصوفي الشعري والتوسل به ٍلی اختراق 
المجهول» و«التخييل الذي يسابق الخيال ويذهب أبعد وأعمق منه» نجدّ أنها 
مرهصة. بشکل واضح. للفموض والابهام في الشعر. مرهصة بذاتها ویما 
تتطلبه من تقنية «كتايية» خاصة تتجانس مع مفاهیمها. 

وارتباط الشعر. بوجه عام. بالتجرية الصوفية یسوغ ارتباط شعر الحدائة 
اوه ات یه اوه ین هه ال ما یا تک ها وی وی 
واكام فو تهات ان دراه سوق علج السمائة ارشهرها تكد ان اتضوی 
في شعر الحداثة العربية ليس مجرد طارئ عابر على هذا الشعرء وأن وجوده 
فيه أي وجود التصوف في شعر الحداثة ‏ لايكفي فيه القول بأنه يجسد أو 
يمثل مجرد الصلة بين الشعر والتصوف. التصوف في شعر الحداثة العربية 


الابهام فى شعر الحداثة 


المعاصرة هو تجربة تحمل مفهوم العاناة والمارسة الواعية, ولهذا يعد أحد 
العناصر الفاعلة فیه. بل ان آحد النقاد ((حسان عباس) یری آن اتجاه الشعر 
الحدیث الی التصوف هو,في مستوی من القوة یجعله آبرز ساثر الاتجاهات 
فيه“ . وربما یکون الیآس الذي غلب علی کثیر من العرب (ومنهم الشعراء)؛ 
وخیبات الاْمل التي آصابتهم في طموحاتهم الوطنية والقومية والتقدمية, 


وتسببت في تسرب الاحباط والكآبة إلى نفوسهم» مثلما يشير أدونيس: 


في حقول الكآبة. في العشب أرسم أيامي الحجرية 

كاسرا صفحة المرايا 

بين شمس الظهيرة والماء في البركة الآدمية 

ريما يكون هذا ونحوه هو ما غذى الاتجاه الصوفي في شعر الحداثة 

العربية وعززه. وإلى جانب هذاء ربما يكون العلم «بجفافه وعجزه عن 
الإجابة عن بعض التساؤلات» وكذلك المظاهر المادية في العصر الحديث ‏ 
هما مما أصاب روحانية الشعراء بشيء من الجفاف فكان هذا الاتجاه 
الصوفي «محاولة ‏ كما يقول إحسان عباس - للتعويض عن العلاقات 
الروحية والصلات الحميمة التي فقدها الشاعرء وتلطيفا من حد المادية 
الصلب الخشنء!''). لكن هناك أشياء أخرى لهاء في تقديري؛ تأثير في 
تمزیز هذا الاتجاه, منها - مثلا - کون التصوف. في سیاقه الفهومي, توجها 
نحو المجهول أو اللامركي بحثا عن المعرفة والحقيقة من خلال الحدس 
والرؤى. هذا «اللامرئي» أغرى أحد أقطاب الحداثة (آدونيس) فانصرف 
منشغلا بكيفية التعبير عنه أو «قوله» «بغاية الإتيان بشيء مختلف على 
صعید الروية والعنی معا»!۲. وهذا يعني آن التجرية الصوفية بما تحمل 
من مفاهیم الکشف واللامرئي انعکست علی تجرية الابداع الحداثية بما 
یتجانس ممها. فاتسعت رویتها وضاقت عبارتها لتخرج قصیدتها ذات تقنية 
«كتابية» غريية معقدة تحاول کشف الواقع وتعریته انسجاما مع مفهوم 
الکشف في التجرية الصوفية. ومنها ما نلاحظه في التصوف من بعد 
إنساني» فهذا البعد لایفرق بین الناس. الناس کلهم سواء فقیرهم وغنیهم. 
کبیرهم وصغیرهم. ومحبة الناس عند الصوقية هي ما یجمع بینهم. وهي 
دستور التواصل بينهم. يقول ابن عربي في بيته المشهور: 




































































الابعاد الثقافية والمعرفية 


آدین بدین الحب آنی توجهت رکانبه فا لحب ديني وايماني 

وریما تکون مسرحية صلاح عبدالصبور «مأساة الحلاج» في 
آحد آبعادها هي نوا من هدذا التعاطف الانساني النبعث من 
ضمیر صوفي. 

ومن الأشیاء التي عززت اتجاه التصوف في شعر الحداثة العربية 
استلهامهم للتراث الصوفي العربي الذي یوکد آدونیس آنه لیس مجرد رافد 
لهذ! الشعر وانما هو النبع الرئیس له. وذلك في قوله: «نستطیع آن نری 
کثیرا من القیم الحضارية العربية مستمرة فی الحركة الشعرية العربية 
الجديدة, لکن هنه القیم لا تنبع من ات الشعرية. بالعنی 
التقليدي القدیم. بقدر ما تتبع من نصوص التصوف. فالتصوف حدس 
شعري ومعظم نصوصه نصوص شعرية صافية. ولهذا فان القیم 
التي یضیفها الشعر العربي الجدید آو یحاول آن یضیفها. (نما یستمدها 
من التراث الصوفي العربي. قي الدرجة الاولی۲. وکلام آدونیس هنا 
ذو أهمية كبيرة فهو. کما ینظر الیه. آحد رواد الحداثة الشعرية 
العربية ومنظریها . 

ویذکر س. موریه آن بداية تکیف الشعر العربي الحدیث مع التفکیر 
الصوفي کانت منذ عام ۱۹7۵م. ویبدو هذا صحیحا فنحن نجد في دیوان 
آدونیس «کتاب التحولات والهجرة في أقاليم النهار والليل» الذي صدرت 
طبعته الأولى عام 15704م,: استهلالا بعبارتين للنفري: 


«كلما اتسعت الرؤية ضاقت العبارة » 
وقوله: 
«وقال لي افعد في ثقب الابرة ولا تبرح. واذا 
دخل الخیط في الابرة فلا تمسکه واذا خرج فلا تمد ه. 
وافرح قاني لا آحب الا الضرحان» 
كما كرر هذا بعبارات للنفري والجنيد في ثنايا الديوان. وأبعدٌ من هذا 
هناك تناص بين عبارات للنفرى وعيارات لأدونيس ضى إحدى قصائدہ في 
هذا الديوان. يقول النفري قي آحد مواقفه (موقف وا : 


الابهام فى شعر الحداثة 


آوقفني في نور وقال... 
یانور انقیض وانبسط وانطو وانتشر واخف واظهر. قانقیض وانبسط. 


ویقول آدونیس( : 


وقلت: 

آیها الجسد انقبض واتبسط واظهر واختف 

فانقبض وانبسط وظهر واختفی 

وقصیدته «فصل الواقف» توحي بأنه يستدعي فیها کتاب «الواقف» للنفري, 

مثلما سمی مجلته «مواقف» واحدی مجموعاته الشعرية «مفرد بصيفة الجمم» 
مستحضرا أحد موضوعات كتاب «الإمتاع والمؤانسة» لأبي حیان التوحيدي وهو 
«المفرد في صيغة الجمع» موضوع «الليلة الثلاثين». كما نجد في إحدى قصائد 
محمد عفيفي مطر تداخلا نصيا في أحد أبياتها مع كلام لمحيي الدين بن عربي. 
يقول عفيفي مطر: ؟: «الحروف/ آمة من الأمم. مخاطبون ومكلفون» ويقول ابن 
عربي: «اعلم ‏ وفقنا الله وإياكم! ‏ أن الحروف أمة من الأمم. مخاطبون ومکلفون. 
وفيهم رسل من جنسهم ولهم آسماء من حیث هم. ولایعرف هذا الا آهل الکشف من 
طريقناء!”''). كما نجد في القصيدة بعض الأصداء أو التلويحات الصوفية مثل(۲ ۱): 


وطال الوقوف في مقام « کن . 


والاشراقیون الهرامسة والعرفاء 
یقیمون ولیمة الجدل النوري 
السهروردي یتنفس ملء الفضاء 
الهرامسه ینسجون بردة السماع 
فمقام «کن» و«الهرامسة» و«السهروردي» و«الاشراقیون» هي تلویحات 
صوفية تنم عن بعد معرفي صوفي تغلفل قي الاأبیات فانبهمت وغمضت. 
وهده الاستلهامات الصوفية لاتقف دلیلا علی آن البعد العرفي الصوفي هو 
آحد النابع أو الصادر الرئيسة لشمر الحداثة العريية. وانما من آهم منجزاته 
آیضا. کما یقول (دوار الخراط عن شعر السبعینیات. ذاهبا اٍلی آنه في بعض 
جوانبه «نوع من التوحد الصوفي والعقد معا بين الشعر والشاعر»( . 


الأبعاد الثقافية والمعرفية 


من هنا لابد أن يكون هناك تأثيرات واضحة خلفها هذا البعد المعرضي 
الصوفي في شعر الحداثة العربية. ولعل أوضح اعتراف بهذه التأثيرات هو 
ما آکده آدونیس في حوار معه. يقول أدونيس: «لقد وجدت في نفسيء مند 
البدايةء حاجة إلى التحرر من الشکل الصارم (شبه العقدي) الذي یختق 
' الشعر الكلاسي. ويحد من حركيته؛ إلا أن تعرفي علی الفکر الصوضي کان. 
بحق, الخطوة الحاسمة لتحقیق هذا الطمح».(" ") ذلك أن الصوفية في 
|حدی انطلاقاتها الجوهرية رفض للشکل. ودعوة اٍلی الحركية وعدم 
السکون من خلال اللاتشکل الکامن في معنی الانسيابية والتحول. کما أن 
التحرر من الشکل القدیم للشمر آتاح لأدونیس الذهاب في تجدید اللفة 
الشعرية وتقنية الكتابة إلى مدى غير محدود مستهدها اللامرتي. ثم آن 
مفهوم الشعرية في سياقها الحداثي العربي ما كان ليتم على هذا المستوى 
من التحرر والتعقد معاء لولا أن البعد المعرفي الصوفي أو التوجه الصوضي 
في شعر الحداثة العربية العاصرة, وبخاصة فیما بعد الستینیات أصبح 
توجها قويا بل يكاد ‏ كما يذهب محمد عبدالمطلب _ يأخذ طبيعة سيادية 
في انتاج شعرية الحداثة. حتی لیمکن الادعاء بآنه لم یمد آداة انتاج 
بل آصبح مستهد‌ا انتاجیا في ذاته. حيث تصبح (الشاعریة) موازية 
(للتصوف) بکل بعده الب‌اطني الغنوصي. وبعده الضارجي في 
الشطع( ‏ . ولعل هذا التوجه یتضح في قصيدة النشر بخاصة ذ 
یذکر یوسف حامد جابر آن هذه القصيدة وجدت جذورها في التصوف 
العربي فکرا وفلسفة ورژیة ۲ *. والسبب هو آن قصيدة النثر قصيدة 
متجاوزة؛ تحررت من الشكل ليمنحها ذلك قدرة على «المناورة» 
اللفوية انسجاما مع ما استجد من مضامين. ومع طموحات التجربة 
الصوفية في الكشف. 

هذه بعض التأثيرات التي تأثر بها شعر الحداثة العربية المعاصرة من 
خلال اتصاله الوثیق بالفکر الصوفي. لکن آهم تأثیر هو ما یتصل 
بصميم هذه الدراسة وهو تسبب هذا الفكر الصوفي في غموض شعر 
الحداثة وإبهامه. وهذا إطلاق عام سأحاول منه الوقوف عند ما أراه 
با أو شرا شن ادارب الى قفد سيا الت وض والإنياء إلى الشمر 
العربي الحداثي. 


ابابهام فی شعر الحدائة 


آحد هده السارب هو آسلوب الأدب الصوفي نفسه. قمن منطلق تجاهل 
الأدب الصوفي آوبعضه لظاهر الواقع الخارجي بحثا عما وراءه. أو عن 
«اللامرئي» استعمل هذا الأدب الأسالیب الرمزية. والأخيلة الشعرية الفريبة, 
والألفاظ آو العبارات الرمزية الفامضة. ولفة التصوف بتأثير من مفهوم 
اتضنوف تفه کنه کت بخلاف نة اتراو الان نقه ااخیار او 
الوصف تقدم شیئا معلوما. تبرزه آمام الذاکرة آو تنبه الذاکرة الیه. ولهذا 
نتلقاه بیسر ووضوح. آما لفة الکشف فتحمل معاناة البحث والتساول في آفق 
غریب حتی علیها هي لیس علی التلقي وحسب. لفة الکشف تحفر في الواقع 
من أجل كشفه وإدراك علاقاته؛ وتتهبش ما وراء الواقع من أجل «الیقین». هي 
نمط جديد من الكتابة التي تحاول استجلاء الكون. ولأن الوجدان الصوضي 
فى حالة الاستجلاء يقترب من حالة الفناء - فإن المحتمل أن تقترب لغته (لغة 
الكقف] من جالة الدقة لتدق معها الدلالة وتخفی. وهذا ما نجده في بعض 
شعر الحداثة العربية الذي دخلت الصوفية في دمه فصارت - کما یقول خلیل 
الوسی - «بدیلا عن خیال کولردج» وصار (شعر الحداثة) قائما علی رفض 
الترابط النطقی(" ) الذي آسهم بهذا التنافر آو التباعد بین العلاقات في 
ابهامه وغموضه. والی جانب هذا نجد الخروج باللفة وکلماتها الی دلالات 
مخ ومان هة ر مك كأثرا+التهرية الشتيرية ان یه اب نید 
فئ:هذاخالشعراء الصوفیون, فثل ابن الفارض» عبروا عن حبهم وعشقهم 
ووجدهم الالهي بتعبیرات حسية استماروها من آوصاف الخمر وکژوسها 
ومجالسها مثل قول ابن الفارض(" ): 

شرینا علی ذکر الحبیب مدامة ‏ سکرنا بها من قبل آن یخلق الکرم 
o‏ 
صد حمی ظمتي ناك‌ ناذا وهواک. قليي صارمنه جداذا 

فليس هذا الحبيب إنساناء ولا المدامة خمراء ولا السكر سكر الخمرة, 
ولا اللمى لمى الحبيبة؛ ولا الهوى غرام الإنسان بالإنسان وإنما هي كلمات 
خرجت عن دلالاتها إلى دلالات رمزية عند الصوفية. ويبدو أن هذا هو مما 
نبه شعراء الحداثة العريية فخرجوا باللغة ودلالة كلماتها إلى معان مختلفة 
فأسهم هذا في الإبهام والغموض. 
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والسرب الثاني هو هذا القلق والحيرة ووشاكة الضیاع وعدم الاستقرار. 
فهنه آشیاء صارت تطبع حياة الصوفي, إلى جانب مرارة التساؤل التي لاتكاد 
تفارقه. وبحث شاعر الحداثة عن اللامرثي و اللامعلوم هو ملمح من ملامح 
هذا القلق, فعالم الواقع الخارجي لایشبع نهمه العرفي, وبخاصة آنه یعتقد. 
بتأثير من الفکر الصوفي, بوجود عالین: ظاهر وباطن؛ وآن هذا الباطن هو 
عالم الحقيقة فوقمه هذاء الی جانب حساسیته الواقعية الجديدة. في حيرة 
المعرفة ومضض التساوّل واتساعه مثل آدونیس الذي - کما یقول الا خالد 
- پنشغل بالتصوف ویتورط في آسئلته( ‏ . والی جانب ما سبق, يبدو أن 
شاعر الحداثة العريية العاصرة قد ورث هذا القلق في سياق ما ورث من 
التراث الصوفي. یقول الشبلی(۲): 

تسريلت للحرب ثوب الغرق وهمت البلاد لوجد القلق 
فان خاطبوني بعلم الورق برزت علیهم بعلم الخرق 


ویقول ابن عريي: 


2 ۱۱ 
١‏ ما ثم إلاحيرة لتفرة النظر( - ( 
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ویقول ابن الفارض(* ۱ : 


زدني بضرط الحب فيك تحیرا ‏ وارحم حشا بلظی هواک تسعرا 

ولأن هذا القلق. وبخاصة قلق الشاعر الحداثي العاصر ليس قلقا نفسیا 
مؤقتاء وانما هو قلق ذهني معرفي وجودي متسائل لايستنیم. عند بعض الحدائیین, 
إلى يقين ‏ فالمرجح آن ینعکس علی شعر صاحبه بفیر قلیل من الابهام وعدم 
الوضوح. وقلق من هذا النوع ربما يشتت قوی الابداع ویشتت الی جانبها دلالاته. 

والسرب الثالث هو آن التجرية الصوفية هي أحد مصادر «الرویا» في 
شمر الحداثة العربية العاصرة. و«الرویا الصوفية» تتم حین یزاول الانسان 
نظرة معينة علی الحياة یسمیها کولن ولسون «النظرة العصفورية» آي حین 
«ینسحب» من هده الحياة ولو لحظة واحدة لیری في آثناتها قدرا آکبر من 
الحياة بدلا من بقائه محصورا ضمن رژیا آو «بورة ضيقة,(*''), کآن الأمر 
حالة من الفناء تتحرر به النفس شیثا فشیئا من عالها الحسي, لتتلاشی عن 
هذا العالم وتصير أشبه بالمادة الأثيرية. وهو يشبه ما يقال عن بعض 


الايهام فى شعر الحداثة 


البوذیین. بآنهم قادرون علی الوصول الی مدی. آو مرحلة یرون فیها بلدا 
کاملا في حبة فاصولیا بفضل صوفیتهم ' '). وهذا إشارة إلى دقة التركيز 
وعمقه والقدرة على الانسحاب من عالم الحس إلى حد يمكنه من هذه الرؤيا 
(لا أقول الرؤية) لكنها رؤيا تذكرنا بالسريالية ومجاهدات السرياليين 
وتخيلاتهم. وفي حالة الشاعر يصبح الأمر قريبا من حالة تماه صادق خالص 
مع الحالة وادّغام فيهاء أي إن الشاعر يندمج اندماجا كاملا في الموقف أو 
الحالة في أثناء معاناته الإبداعية إلى درجة الذوبان في هذا الموقف وفي هذه 
المتاناة اة أا دو الود وف افا تسكن هذا قل 
القصيدة إبهاما وغموضا. 

والمسرب الرابع الذي نقذ منه الغموض والإبهام إلى شعر الحداثة 
العربية بتأثیر من الاتجاه الصوفي هو تقریب مابین الصوفية والسريالية, 
والقابلة بینهما . ولن آتحدث هنا عن السريالية فلها مکانها الخاص في 
الفصل القادم. لكني سأعترض منها ماله علاقة بهذا التقریب وهنه القابلة. 
وآبرز من عمل ذلك هو آدونیس. فد وضع کتابا موسوما ب «الصوفية 
والسوريالية» حاول فیه التقریب والقابلة بینهما من خلال مایراه وجها 
لذلك. وفیه یقول عن الصوفیة: [ن آهمیتها تکمن «في الفضاء الذي فتحته, 
وفي كيفية الافصاح عنه باللغة خصوصا. وهذا نفسه مما یمکن قوله عن 
السوریالیة(۲, فالفضاء الفتوح واللفة «الصوفية» آو «السريالية» هما 
شیئان مشترکان بین الصوفية والسريالية. وحتی یقرب بینهما خطوة آخری. 
سمئ ما يشير إلى الأشياء غير المرئية أو المجهولة ويدل غليها - سنماه 
بالصوفية. وفي هذا الصدد يفضل كلمة صوفية على ما يرادفها في الغرب 
أي السرياليةا"''). ويسوغ ذلك بأن «لكلمة صوفية أصولها وتاريخها ضي 
التراث العربي وهي تعتي, بعد اإشوافها من الشوائب التي لحقت به ا. 
استشفاف الجهول واکتشاف ما یختبن وراء هذا الستار الکثیف الذي هو 
الواقع الأألیف الیومي ۲. ووجه التقریب آو القابلة هنا هو استشفاف 
الجهول واکتشاف ما وراء الواقع. وفي موضع آخر یدرک ما للسريالية من 
مکانة مهمة في حقل الشعر العربي. ولهذ! بدلا من اتخاذها وسیطا للمعرفة 
بالعالم والأشیاء. من الأولی - في رأیه - اتخاذ الصوفية هذا الوسیط. ومن 
ا ان ا اف هه اس هه مر تسوا مار ور سنا اش ارت 
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السووبالية مع الصوفية - کما پری- لوح قویا بارزا من خلال اسشرجام 
بروتون السريالي واقواله عن التقطة العلیا التي طتقي فیها جمیم 
التناقضات وآأقواله عن اشتباك جمیم الحواس للوصول الی العنی الخفي. 
والتصوف يلقن الشيء نفسه تماما. ثم يؤكد على الإشارة إلى أن الطريقة 
الستعملة في الوصول الی الکشف عن العرفة شيء موجود في التصوف. 
ویفنینا عن اللجوء الی وسائل اصطناحية منگما یفعل السریالیون (لجوژهم 
إلى المخدر) بخلاف الصوفي الذي يصل إلى الکشف العرفي عن طریق 
انتمارین الروحية. وفي سیاق التقريب بين السريالية والصوفية يذهب آبعد 
من هذا في رأيي - ليقرر أن ما يسمى «كتابة آلية» كان موجودا عند 
المتتصوفة. وهو ما يسمى بالشطح. والشطح الصوفي هو «اللحظة التي 
یتعطل فیها الوعي, وخلالها يفكر الصوضي ويكتب. إنها حالة تتعدم فیها کل 
رقابة يمارسها الوعي) ". والواضح أنه هنا لا يُقَرّب أو يقابل بين 
التوظية والنتريالية ورتما پنناوی بیتهما* فلا ان تفطل الوغی: وانعدام 
الرقاية. واولوية العقل الباطن والاحلام هي خصاتص ف الکتابة الصوفیة 
فنحن آمام سريالية غريية. والسريالية هي التي قادت آدونیس - کما یقول - 
الی الصوفية. فقد تأثر بها آولا. وعندما اکتشف آنها موجودة بشکل طبيعي 
في التصوف العريي. عاد الیه(۲۱. 

ومع أن أدونيس لاقى بين السريالية والصوفية في آکثر من منطقة. الا 
أن صلاح فضل لایری لقاءهما !لا في منطقة واحدة هي «التجرید» الذدي 
يعده خاصية في أسلوب أدونيس/"" '). والمسألة عند صلاح فضل هي أن 
الشعراء الصوفيين مارسوا إعادة الترميز أو التشفير اللغوي فضي الشعر 
القديم بنزع الدلالات الحسية والدنيوية المتصلة بالجنس والخمر وربطها 
رمزیا بدلالات جدیدة ترتنظ بمالهم ومواجدهم. والشعر التجریدي یمارس 
العملية ذاتها آي نزع الدلالات الألوفة للکلمات واعطاءها دلالات جديدة 
دون مرجعية سوى التجربة اللغوية والشعرية("' '). وأحسب أن ما لاحظه 
صلاح فضل من أن التجريد منطقة التقاء بين السريالية والصوفية هو 
تعليل وتشخيص نقدي جيد لما لاحظه أدونيس نفسه من أن وضعية الكتابة 
في کل من السريالية والصوفية تبدو غالبا مليثة بالغرابة والتناقضات 
والغموض وتفکك الصور. مما یجعلها تبدو عصية علی الفهم(* ۲ . 


الابهام فى شعر الحداكة 


ومن الذين أشاروا إلى ما بين الصوفية والسريالية من تقارب «حلمي 
سالم» الذي ذهب إلى أن التجرية الشمرية الصوفية. وبخاصة في وجهها 
النثري هي «آول منطقة سريالية في التاریخ العربي» وقد سبقت السريالية 
الغربية الحديثة بأكثر من عشرة Oat‏ 

والنتيجة التي نصل إليها بسبب هذا التقريب بین الصوفية والسريالية, 
الذي يصل أحيانا إلى درجة المساواة بينهماء هي أن هذا التقارب يشكل 
مسريا من مسارب الإبهام والغموض إلى شعر الحداثة العريية. وسواء كان 
هذا التعاري ميب خصاتمن اصيلة مرسودة :في التجرنة الصوقية 
ا ا ا و و و فان ها لسرت 
سیظل جاریا . 


البعد الأمطورى 

تن الأسطورة بأنها «الشكل الرمزي الذي تعبر به الثقافة عما هو 
بالتسبة آلیها حعائق وجودية وگونیة ۳ . وهي علی هذا تصور خاص 
للوجود تجسده العطیات الثقافية للامة وما لهنه التقافة من خصائص. کما 
یعرفها کامبیل بآنها «الفتحة السحرية التي تتصب منها طاقات الکون. التي 
لقند إلى مظاهر اتخضاره اة فان هدو اة اتش رید 
هي التي تغدي الحضارة الانسانية ومظاهرها بشيء ما وبطريقة ما آما 
«هرمان بروخ». الذي يؤكد أن كل أدب يتجه نحو الأسطورة؛ فيعرفها بأنها 
«سذاجة الإنسان البدائي. وهي لغة الكلمات الأولى. والرموز الأصلية التي 
ينبغي لكل عصر أن یکتشفها بنفسه. وهي اللاعقلانية. والفهوم الباشر 
للعالم. والروية الأأساسية (للحظة الْولی) وهي العالم بأسره وقد أصبح 
صورة لا تتجزاً :۲ ۲. وتعریف هرمان یتضمن (فیما یتضمن) فطرية 
الانسان والأشياء معا 

و يبدو أنه في غياب الحقيقة تحضر الأساطير لتفسر بها الشعوب ما 
ينزل بهاء ولتتنفس من خلالها تنفسا بعضه روحيء وبعضه بطولي وبعضه 
تاريخي» وبعضه فني. والمرجح أن يكون هذا التفسير وهذا التنفس حصيلة 
تجارب حضارية متعددة متنوعة؛ فيها ملامح من نوع تفكير هذه التجارب 
الحضارية وتأملها. 





الأبعاد الثقافية والمعرفية 


و في العصر الحديث صارت الأساطير مصدرا خصبا للأدب شعره ونثره. 
وفي شعر الحداثة العربية المعاصرة نجد مجال الأسطورة تياراء أو منهجا 
واضحا سلكه شعراؤها بطرق مختلفة وأوعاء مختلفة وآهداف مختلفة, 
مستفیدین مما فیه من آبعاد قنية ومعنوية. 

ولیس غریبا ولا مستبعدا آن یستعمل الشاعر الأساطیر في شعره؛ فالعلاقة 
بينهما ‏ كما يقول عز الدين إسماعيل - ترشح لهذا الاستعمال ۲ . ولعل آوضح 
علاقة (حمیمة) بینهما هي معاناة کل منهما - کما آشار ابراهیم رمانی - 
للواقع.! "" ریما تکون معاناة الأسطورة للواقع الخارجي ومظاهره وظواهره 
الطبيعية آکثر من معاناة الشعر له. مثلما تکون معاناة الشعر للواقع الاجتماعي 
والنفسي آکثر من معاناة الأسطورة له. الا آنهما معاناتان تلتقیان في طبیعتهما . 
ولعل في مقولة مارك شورر: «الاسطورة آساس لا غنی للشعر عنه». ومقولة 
ریتشارد تشیز: «الشمر آساس لا غنی للأسطورة عنه: ۲ رغم اختلافهما 
الظاهري. ما يشير إلى هذه العلاقة التداخلة بین الائتین. وهنه العلاقة التداخلة 
بین الشعر والأسطورة بسبب طبيعة العاناة التي تجمع بینهما - هي من القوة في 
مستوی جعل بعض الدارسین یهد آحدهما توآما للاخر وآن عودة الشعر إلى 
الأسطورة إنما هو حنين منه إلى توأمه أو ترب طفولته!" ''). بل ان منهم من آرجع 
الصورة في الشعر العريي الی آصول آسطوریة ". وهذا کله مما يفري بالقول 
بان استعمال الاساطیر في الشعر هو عودة طبيعية الی أحد منابعه البکر. ثم ن 
من أهم ما يصل بين الشعر والأسطورة هو أن الأداة التي ینهضان علیها ویتشکلان 
منها هي الخيال(' ''. وهذا التوظيف المتشابه للخيال أنتج لغة متشابهة هي في كل 
منهما لغة مجنحة تومىء ولا توضح. وتوحي بالدلالة ولا تقبض علیها . 

وقد وجد في الشعر العربي القديم إشارة إلى الأسطورة؛ لکنها مجرد 
إشارة لا تقترب من مستوى المعرفة. مثل قول ابن الرومي في سينيته التي 
يهجو فيها صاعدا وابنه أبا عيسى/* ''): 

وتی بابنه السفیه العتی ‏ بأساطیرآرسطاطالسیس 
والذي لم یصخ بأذنیه الا تحوذوئوری وس آووالیس 
عاقدا طرفه ببهرام آوکي وان آوهرمس آوالبرجیسس 
آو بشمس النهار والبدروالزه ‏ رة عند التثلیث والتسدیس 
واجتماعاتهسن في كل قيد وافتراقاتهن عن کل قيس 


الابهام فى شعر الحداثة 


أما معرفة الشعر العربي الحقيقي للأسطورة. واتصاله بها اتصالا 
استرعی انتباه نقاده وقرائه - فلم يكن إلا في هذا القرن العشرين من خلال 
مصادر متنوعة ومتعددة هي: الأساطير بوصفها المصدر الأصلي للمنهج 
الأسطوري في الشعر. وهي في الغالب أساطير يونانية وفينيقية وآشورية 
وبابلية وفرعونية. أما المصدر الآخر فهو الحكايات الشعبية المستمدة من 
«ألف ليلة وليلة» و«كليلة ودمنة» وغيرهما. وكما لجأ الشاعر إلى الأساطير 
والحكايات الشعبية يتخذ منها أو من أشخاصها أقنعة ورموزا ‏ لجأ إلى 
التاریخ یتخذ من شخوصه أقنعة ورموزا مثلما اتخذ من مهیار الديلمي وغیره 
مثل التنبي والخیام وأبي العلاء العري, كما لجأ إلى الكتب المقدسة وما فيها 
من قصص وأشخاص مثل المسيح وقصة صلبه. ومثل أيوب وصبره. وهذا 
يعني أن هذا البعد المعرفي الأسطوري الذي كان أحد الروافد الثقافية 
لشاعرالحداثة العريية. وآسهم في الابهام الدلالي لشعر الحداثة - كان في 
جزء منه مستمدا من التراث العربي للشاعر. والجزء الاخر تلقاه عن طریق 
التأثر بثقافات آخری, وبخاصة الثقافة الفريية. والیوت بشکل آخص. فهو 
آهم شاعر غربي ثاقفه شاعر الحداثة العربية وتفاعل مع تنظیره وابداعه 
معا وتأثر بالکراء النقدية التي یطرحها وبطریقته ولفته الشعریتین. وفي |طار 
هذا التضاعل والتآثر تأثر الشاعر العربي بالیوت في مجال استعمال 
الأأسطورة. ریما لأنه آوضح شاعر التفت الی قیمة النهج الأسطوري وأكد 
آهمیته وضرورته بالنسبة للشعر من خلال أعماله الشعرية ‏ ۲ ۲. ومسألة 
التأثر هذه شيء واقع لکنه تأثر لایدخل - کما آری مع عز الدین إسماعيل ‏ 
في مفهوم الحاكاة والتقليد. كما يذهب إحسان عباس" وانما هو تأثر 
يأتي في سیاق التاقفة بما تحمله من مفاهیم من ضمنها التفاعل مع الآداب 
الأخرىء والاستفادة من مضامینها وآشکالها وتوظیفها من خلال روّية 
مختلفة. وإذا كان شعراء الحداثة العرب. فيما يتعلق بالاتجاه الأسطوري. 
یدینون - کما یقول عزالدین |سماعیل - لالیوت قي کشفه. نظریا وعملیا. عن 
روح المنهج الأسطوري وغایته. إلا أن لهم في الوقت نفسه جهدهم الشخصي 
واجتهادهم الإبداعي انشا الذي نید من آتفاه قشف إلبوف وينمقن1” ١١‏ . 
ونعود إلى معرفة الشعر العربي للأسطورة؛ لنؤكد أن هذه المعرفة نفسها 
یختلف مستواها وتختلف آبعادها قبل عام۱۹۵۰م عما بعده. فقبل ۱۹۵۰م. 
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وبخاصة في بدایات القرن العشرین. کان استعمال الاسطورة في بعض 
جوانبه شبیها بالاشارة, وفي بعض جوانبه تضمینا لأساطیر آو شخصیات 
أسطورية بوصفها ميراثا معرفيا أو معرفة ثقافية من دون وضوح لتفاعلها مع 
الجانب الوجداني والانفعالي وانصهارهما (الأسطورة والوجدان) معا ليكونا 
بنية من بنی القصيدة ولهذا لم يتلبس الإبهام بشعر هذه المرحلة (بسيب 
الأسطورة) مثلما تلبس بشعر الخم‌سینیات وما بعدها. ومن الشعراء الذین 
عرف شعرهم الأسطورة في هذه المرحلة نسيب عريضة فقد لجأ إلى 
آسطورة «رم ذات العماد» في قصیدته «نار ارم» عام ۲۵٩۱م۰‏ كما استعمل 
إيليا أبو ماضي أسطورة «العنقاء» في قصيدة بهذا الاسم رامزا إلى السعادة 
المستحيلة. كما أصدر شفيق المعلوف عام 977١م‏ قصيدته «عبقر» وهي 
قصيدة طويلة حشد فيها عددا كبيرا من الأساطير العربية. غير أن استعماله 
لها - كما تقول سلمى الخضراء الجيوسي - كان قصصيا لارمزيال"''). ومن 
هولاء الشعراء. آیضا. عبدالرحمن شكري الذي يقول عنه محمد عبدالحي: 
إنه «أول من افترع كتابة شعر عربي معتمد على الأساطير الإغريقية»!”*'). 
ويبدو هذا صحيحا ففي الجزء الرابع من ديوانه «زهرة الربيع» )١1917(‏ نشر 


فس ۱ 0 
نرجس,»أنت الحسن يانرجس تشتاقك الأبصاروالأتفمس 
ترضعل الشمس بأضوانها واليوم صحو أفقه مشمس 
تتحنوعلى الغدران مستأنسا يازهرةفي روضها تغرس 
تبصروجه الحسن في مائها بحسنه کل امرئ‌يأنس 
حتىإذاالبدريداضوؤه يزينه في ثوبه الحندس 
آفقت في جسم کجسم الدمی ‏ یلتن منه‌الشم‌واللمس 
کالدرمن أصدافه خارجا والدرفي أصدافه یحرس 
عندغديرشيمماؤه خلعت من ثوبك ما يلبسس 
فأنت والبدرعلی‌مانه ‏ بدران قد حفهماالحندس 


والواضح أنها قصيدة تعتمد علی آسطورة (نارسیس) العاشق لصورته. 
المفتون يجماله. وريما تكون فصيدة (نرجس) هذه أكثر قصائد شكري 
الأسطورية صقلا وشفافة. وأجمل قصانده الستوحاة من الأساطیر الا غريقية 


ابابهام فى شعر الحداثة 


كما يقول محمد عبدالحيل”* '. لكنها لم تتجاوز كونها سردا قصصياء أو 
وصفا لهذا الفتى الأسطورة من خلال ما تقوله لنا الأسطورة نفسهاء وشكري 
لم یجعلنا نحس. من خلال قصیدته. انصهار الاأسطورة مع الشحنات العاطفية 
حتی لانکاد نمیز بینهما. ومن هوّلاء الشعراء - آیضا - آحمد زكي آبو شادي 
(صاحب امتیاز مجلة «آبوللو» ورئیس تحریرها) فله شعر یعتمد علی الاأساطیر 
ویحاول استلهامها. وقد نشر کثیرا منه في مجلتة التي يسترعي اسمها 
الانتباه بسبب |غریقیته. ویقول محمد عبدالحي: ان آبا شادي ری في نفسه 
رائدا للشعر الأسطوري/”*') ۱ 

هذا فيما يتصل بوضع الأسطورة والشعر قبل ٠56١م‏ .أمافي 
الخمسينيات ويعدها فالأمر مختلف؛ ريما لأن معرفة الشعرا ء للأساطير من 
خلال مصادر هده العرقة. لم تتبلور وتصل إلى مستوى تمثل الأسطورة 
ووعیها وعیا یجوز مجرد الاشارة الیها. آو تضمينهاء أو سرد أحداثها إلا في 
هذه الخمسینیات وبعدها . ومعرفة الشعراء العرب للاساطیر بدأت - فیما 
يبدو منذ ترجم سليمان البستاني «الإلياذة» لهوميروس. وإذا كانت هذه 
الإلياذة هي «المقدمة العملية الأولى للأساطير اليونانية في الأدب العربي» 
كما يقول محمد عبدالحی("* ؟. فإنها أسهمت في تنبيه الشعراء إلى مصادر 
أسطورية في التراث العربي والإسلامي نفسه. وبعد الإلياذة ترجم فرح 
آنطون في عام 2۱۹۱۲ «آودیب ملکا» وبعده ترجم سبیر دیون آبو مسعود عام 
۶ ,م موشح «فینوس وأدونیس» لشکسبیر. ثم في الخمسینیات (۱۹۵۷م) 
ترجم جبرا ابراهیم جبرا کتاب «الغصن الذهبي» لفریزر» وفیه یعالج 
صاحبه آسطورة تموز وأدونیس. هنه الترجمات. هي مما ساعد الشعراء 
العرب علی تعرف الأسطورة الاغريقية. ومما ساعد في الوقت نفسه علی 
تعزیز الاتجاه الاسطوري في شعر الحداثة العريية. ولکنها - کما سبق القول 
- نبهت الشعراء ٍلی مصادرهم التراثية الخاصة لتکون روافد لهم في هذا 
الاتجاه الأسطوري في شعرهم. فصار الشعراء العرب الحداثیون لایرجعون 
في هذا إلى الأساطير الأجنبية وحسبء وإنما إلى أساطيرهم التراثية, 
وريما صنعوا أساطيرهم الخاصة مثلما فعل السياب مع بلدته «جيكور» 
ومثلما فعل أدونيس مع «مهيار الدمشقي». وإلى جانب هذه المترجمات لا 
نستبعد أن يكون للاهتمامات النقدية بالأساطير دور في هذا الاتجاه 
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الأسطوري في الشعر. وربما یکون العقاد هو من آهم النقاد الذین وجهوا 
الشعراء نحو الأساطير وأهميتها؛ فهو في مقدمته لديوان «لآلى الأفكار» 
لعبدالرحمن شکري الصادر عام ۱٩۹۱۳‏ يذهب إلى أن أكبر قصص الهنود 
والفرس, واللاحم الفربيية قدیمها وحدیتها. تدور على روايات الأسطورة 
وتستمد منها آصولها في الوقت الذي حرم الشعر العريي منها فوقف به 
التدرج هند ابواب لا یتعداه(**. . ثم في مقالته «الساطیر» التي نشرها 
في ۲ آغسطس ۱۹۲٩‏ وأعاد نشرها في کتابه «ساعات بین الکتب». یعد 
الأساطير من المواد الغزيرة التي يأسف لعدم دخولها بَعَدُ في الأدب 
الفصیح. ولم تحسب من ثروتنا الفكرية والفنية. ويؤكد أن من الأساطير 
الشعبية المحلية ما يرتقي عند الاختيار والتمييز إلى طبقة تضارع المأثور من 
مثيلاتها في أرقى الأمم وأبلغ الآداب. وأن منها الكثير الذي يعبر عن 
الحالات الاجتماعية والنفسيةل'* '). ويضاف إلى هذا اهتمام مجلة «أبوللو» 
بالكتابة عن هذه الأساطير مثل ما كتبه علي عناني في أعداد المجلة الثلاثة 
الأولى متحدثاء في مقالات ثلاث تحت عنوان «أبولون والشعر الحي». عن 
تاريخ أبوللو في ا وداعيا أدياء العرب إلى أن يهتموا بدراسة 
الأساطير الإغريقية لما لها من أثر في إغناء الأدب العربي واللغة العربية 
بنوع من الخيال الجياش . ثم» في سياق هذه الاهتمامات النقدية 
بالأساطیر؛ آصدر شكري عیاد عام ۱۹۰۷م کتابه «البطل في الأدب 
والأساطير» الذي بحث فيه الأسطورة والأدب الأسطوريء کما تناول طريقة 
توظيف الأسطورة واستثمارها في الأدب. 

وبعد هذاء نتساءل: لماذا يختلف وضع الأسطورة في الشعر العربي بعد 
عام ٠156م‏ عنه قبل هذا العام إلى حد أن هذا الوضع في الخمسينيات 
والستینیات بوجه خاص. یعد اتجاها (آسطوریا) واضحا في شعر الحداثة 
العربية وعنصرا فعالا فیه. ولعل الاجابة (آو بمضها) هي آن الأسطورة في 
هذه الفترة كانت غالبة على الشعر العربي الحداثي إلى درجة إسهامها في 
توجيهه وتشكيل لفته وطريقة إبداعه. ثم إن هذا المنهج الأسطوريء أو هذا 


الیعد العرفي الثقافي الأسطوري الذي اخترق بنية الشعر العربي الحديث 
مثلما اخترقته ألوان معرفية آخری: كان واحدا من الأسباب التي جلیت له 
الإبهام والغموض 


الابهام فى شعر الحداثة 


في فترة الخمسینیات والستینیات کان الاهتمام بالأساطیر من قبل 
الشعراء إلى درجة الولع. حتى أصبحت ظاهرة أو تيارا واضحا في 
شعر الحداثة العربية. وإلى جانب ما رآه الشعراء فيها من كونها 
مصدرا جدیدا للالهام. وآنها تساعد علی التخیل الشعري والتأمل 
الفلسفي. كان وراء هذا الاهتمام آسباب بعضها موضوعي والآخر فني. 
من الأسباب الوضوعية؛ وربما یکون آهمها. الوضع بعد نکبة ۱۹۶۸م؛ 
فقد صحا الشعراء علی ضیاع فلسطین وضیاع الکرامة العربية معها 
بسبب هزيمة الأمة العربية آنذاك. وكان هذا أشبه بالقحط والجدب 
في الحياة العربية والواقع العربيء وتشّكل هذا هاجسا في ذهن 
الشاعر. وبعد النكبة في الخمسينيات وبداية الستينيات ظهرت بعض 
الحرکات الثورية التي آحیت الأمل في النفوس ورغبتها في التحرر 
والتقدم. فکان هذا آشبه بهاجس الخصب والبعث والولادة. وکان 
الشاعر العربي في هذه الأثناء قد تعرف الأسطورة من مصادرها التي 
ذكرناها في موضع سابق» فأحس أن في مضامين بعض الأساطير 
مايوظفه للتعبير عن هذه الهواجسء وبخاصة أساطير الخصب والبعث 
والميلاد وما يرمز إلى الحياة وانبعاثها وتجددها بعد جدب أو فناء. 
وهذا ما يفسرء في الوقت نفسه. انطلاقة شعر الحداثة العربية 
بأساطير التماء والخصب والبعث والولادة (العنقاء والفينيق وتموز 
وأدونيس وعشتار) قبل غيرها من الأساطير. وفي مجال هذه المضامين 
جاء شهعر ما يعرف بالحركة التموزية أو الشعراء التموزيين أمثال 
أدونيس وبدر شاكر السياب وخليل الحاوي. وقد أفاد هؤلاء الشعراء 
من كتاب «الفصن الذهبي» وما فيه من أساطيرء كما أفادوا من إليوت 
وبخاصة قصيدته «الأرض اليباب» التي ربما مثلت كلمة «اليباب» فيها 
إيقاعا تجاوب مع ما في هواجسهم من جدب وقحط وموت فتثاقفوا 
مها زان ی لكشا هل تسيا نو الماك ییا توت نون العظية 1 نط اد 
الحركة التموزية هي الميثولوجيا القديمة في الشرق الأوسطء 
والشخصيات في القصص التوراتي والإنجيلي والقرآني. والشعر 
الإنجليزي. وأن هذه المصادر أخذت في التحكم بمسيرة الشعر العربي 
الحديث بعامة. والحركة التموزية بخاص(" ), 
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تقول آدونيشن من قصيدة «اليعت والزماد © ': 


أحلم أن رئتي جمرة 
يخطفني بخورها يطير بي لبعلبك 
يقال فيه طائرمولّه بموته 


وقيل باسم غده الجديد باسم بعثه 


1 


يحىرى 
والشمس من حصاده والأفق 
فينيق؛ إذ يحضنك اللهيب أي أفق تروده؟ 


تلموت. یافینیق. في شبابنا 
منابع؛ بيادرٌ 


ليس رياح وحدة, 

ولا صدی القبور في خطوره. 
وأمس مات واحد" 

خبا وعاد وهجه 

کان یری بحيرة من کرز 


حريقة من الضیاء. موعد!. 

خبا وعاد وهجه 

من الرماد والدجی 

هنه آبیات من قصيدة «البعث والرماد» استدعی فیها آسطورة طائر 

«الفینیق» الذي یحترق لینب عث هو آو طاثر آخر من رماده. والواضح آن 
توظیف الأسطورة هنا آضفی علی الأبیات ابهاما دلالیا لایمکن آن ینکشف الا 
لمن يعرفون هذه الأسطورة. وشبیه بالبعث والرماد لأدونیس قصيدة «الناي 
والریح» لخلیل حاوي. التي یطرح فیها قضية البعث مقابل الوت الذي طرحه 
في قصيدتي «نهر الرماد» و«بيادر الجوع». ومن القصائد التي نحت هذا 

















الابهام فى شعر الحداثة 


النحی قصيدة بدر شاکر السیاب «آنشودة الطر» فقد کانت تومی إلى 
آسطورة البعث والنماء بعد الوت والقحط. کما ینبعث فیها آأمل بحياة جديدة 
لأمة تكاد تموت عقما. والفرق بين قصيدة «أنشودة المطر» وقصيدة «البعث 
والرماد» آن البعث والرماد ذکرت «الفینیق» بالاسم وحاورته وخاطبته. آما 
آنشودة الطر فلم تذکر «تموز» آو آسطورته وانما استعملته ما استعمللا 
ضمنیا . ولعل هذا هو السبب في کونها أقل [بهاما من (البعث والرماد) وریما 
من كثير من قصائد الحداثة التي تتخن الاسطورة منهجا واضحا. 

وفي إطار القصيدة التموزية يعد المسيح من الرموز الأثيرة لدى الشعراء 
التموزيين متخذينه رمزا للشاعر يعاني ويضحي بنفسه في سبيل وطنه وأمته. 
یقول السیاب! *): 


غنیت تربتك الحبيبة 
وحملتها فأنا السیح جر في النقی صلیبه 
5 ۱۱ 
ویقول البیاتی! 
آنا هنا. وحدي. علی الصلیب 


فهذه رموز ريما يدرك القارئ الثقف والتمرس بقراءة الشعر الحدائي آن 
الشاعر یتخذها رمزا. لکنها علی القاری الاآخر ستظل مبهمة الدلالة. 

آما السبب الاًخر وراء اهتمام شعر الحداثة العربية بالأسطورة ورموزها فهو. 
في تقديري. وشأاكة امُحاء «الفطرية» من عالنا العاصر بسبب مادیته وآلیته 
وتعقيداته. وقد عبر السياب عن نحو من هذا في تعليله للجوء الشعر الحدیث 
إلى الخرافة والأسطورة بوصف هذا اللجوء مظهرا من مظاهر هذا الشعرء 
مؤكدا أن القيم التي تسود هذا العصر ليست قيما شعرية؛ وأن الكلمة الأولى 
والعليا فيه ليست للروح وإنما للمادة. وراحت الأشياء التي كان في وسع الشاعر 
قولها وتحويلها إلى جزء من نفسه, تتحطم واحداً بعد الاخر, أو تتسحب إلى 
هامفن اتعیاد. آنن فالتعبیر آلباشتر عن اللاشعر لن یکون شمرا : فماذا بشعل 
الشاعر؟ عاد إلى الأساطير والخرافات فهي لاتزال تحتفظ بحرارتها لاأنها من 
عالم آخر. عاد الیها لیستعملها رموزا. وليبني منها عوالم مختلفة یتحدی بها 
منطق الحدید والذهب!". فانهیار القیم الشعرية يوازي تراجع «الفطرية» 
وتکدرها في عالم السیاب. وفي تعریف [لیوت للمنهج الأسطوري نجد آصداء نا 
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نحن فيه بقوله: إنه طريقة خاصة «لإضفاء شكل ومغزى على البانوراما الهائلة 
من العبث والفوضى التي هي التاريخ المعاصر». طريقة لضبط هذه العناصر 
المتضاربة في نسق فني متناغه(”*'). وهو مايؤكده أحد النقاد العرب المعاصرين 
(شكري عياد) حين ذهب إلى أن اتخاذ الفن المعاصر للأسطورة إنما هو «لإحداث 
تواز مستمر بین العالم القدیم والعالم الجدید. للسيطرة علی تلك الصورة 
العريضة من العقم والفوضی التي تکون تاریخنا العاصرء(**. 

السیاب وغیره من شعراء الحدائة العربية العاصرة آحسوا في هذا العالم 
المادي الذي تتحكم فیه قوی الالة. وتدخل في نسیجه خیوط العبث والفوضی. 
ويهدده الجدب على أكثر من مستوى حتى على مستوى العلاقات الإنسانية - 
أحسوا بنحو من الاستلاب عن هذا العالم فأرادوا أن يستبدلوا به عالما آخر 
بعیدا هو عالم الأسطورة. یقول السیاب. جوابا عن سؤال عن مسوغ استخدام 
الأسطورة في الشعر: «الواقع آن الشاعر الآن یمیش آزمته الکبری, إنه يعيش 
في عالم لایعطیه سوی علاقات متدهورة بین الانسان والانسان. وسوی تعکیر 
وتحطیم مستمر لوجوده. فالأسطورة الآن ملجاً دافی للشاعر*'. 
والاستلاب في بعض صوره يأس أو يقود إلى يأس يجعل صاحبه يلجأ إلى 
عالم آخر. وهذا - فیما یبدو - ما عمله الشعراء الحدائیون الذین لجاوا الی 
عالم الأساطیر. والی جانب هذا. یذهب «ارنست فیشره إلى أن أدب المجتمع 
البورجوازي وفنونه تنزع إلى التعمية نتيجة الاستلاب. ذلك أن العالم 
البورجوازي المصنع والمشيّا «أصبح جد غريب» وتضخمت تفاهة واقعه إلى 
حد آن آصبح الکتاب والفنانون «مجبرین علی الأخذ بجمیع الوسائل الظاهرة 
لكي يخترقوا قشرة الأشياء الصلبة!أ*'). ولعل الأسطورة هي من هذه 
الوسائل التي ايها شهراء دنه اخت رای شیاه مستر آشواها 
وكشفهاء أي تفكيك هذا العالم المعقد وتفتيت صلابته. وهو ما يذهب إليه 
فيشر بقوله: «إن الرغبة في تبسيط هذا الواقع المعقد بشكل لايحتمل. 
والعودة به إلى ما هو جوهري. والرغبة في تبیان آن الکاثنات البشرية مرتبطة 
بعلاقات انسانية آولية آکثر مما هي مرتبطة بعلاقات مادية. قد آدت جمیعا 
إلى الأسطورة في الفن:!" " وهنه الرغبة في تبیان آن الکائنات البشرية 
مرتبطة بعلاقات انسانية اولية آکثر مما هي مرتبطة بعلاقات مادية (حسبما 
بر فن فى فا رة اقداي حر إن ات ومن اداد 
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الااسطورة هو استتارة الخزون العاطفي والنفسي لها في وجدان القاری لیدفع 
به إلى الانفعال بعالم القصيدة,(**'), فالقصيدة المؤسطرة تتطلع إلى استعادة 
ما فقده العالم من فطرية وحميمية في علاقاته. 
الأسطورة لشاعر الحداثة. في هذا الواقع الاستلابي. مهرب من هذا 
الواقع ربما يأسا منه ونقمة علیه. بل هي عند آدونیس وطن( "۳ ): 
تخرج الأشياء من أسمائها. لا آسمیها. ولکن 
لي في أرض الأساطير التي استصفيتها 
وطن ضاق عن خطوي لا آقدر آن آمشي فیه 
(آلأني دانما فاجأت بالفجر خطاه؟) 
ومع آن الاتجاه الی الأسطورة یسجل في کثیر من معانیه نقاطا ايجابية 
من خلال محاولة تحريك الواقع واعادة العامل الروحي إلى علاقاته ‏ إلا أن 
هذا الاتجاه ریما یکون؛ بسبب اعتباره غوصا قیما هو قدیم وبدائي ومهم. 
هروبا إلى اللامسؤوليةا '' ''. وقد يكون هروبا من الواقع خوفا منه ومن 
سلطاته السياسية والاجتماعية أو غيرها. ولن أتوقف عند هذه الفقرة فلها 
موضع آخرء غير أني أشير إلى أن الشاعر في هذه الحالة يتخذ الأسطورة 
قناعا يختفي وراءه. وتختفي معه آراؤه وأفكاره فنكون أمام دلالات شعرية 
مبهمة غامضة بسبب هذا النهج الأسطوري. 
أما أهم الأسباب الفنية وراء اهتمام شاعر الحداثة العريية بالأساطير 
فيبدو في كونها شكلا جديدا من أشكال التعبير. ولعل مما يضفي أهمية 
على هذا السبب أنه يتزامن مع رغبة الشاعر الحداثي في تجاوزه لأشكال 
الأداء الشعرية القديمة التمثلة في الوزن والقافية. وفي لفة التعبیر 
الخطابية. شاعر الحدانة یبحث عن آشکال یعوض بها عما پرید تجاوزه. 
ولعله أحس أن في استعمال الأسطورة شينًا من هذا بسبب ما يهيئه هذا 
الاستعمال للقصيدة من درامية تخفف من غنائيتهاء ومن رمز يحد من 
سقوطها في المباشرة والوضوح الساذجين. وهذا ما يؤكده أحد شعراء 
الحداثة (عبدالوهاب البياتي) في حوار معه بقوله: «استخدام الأسطورة 
ضرورة لبناء معمار القصيدة الحديثة. وهي محاولة إبداعية لتجنيب 
القصيدة الوقوع في الباشرة والغنائية التي تکاد تطفی علی الکثیر من شعرنا 
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العربي الحدیث. وهذا الاستخدام بالنسبة لي. هو نتیجة من نتائج تطوري 
الفكري والثقافي, فأنا باحث دؤوب عن ينابيع الشمسء وقد اعتمد شعري 
منذ بدایته. علی الفامرة الوجودية واللفوية والأسطورية. لذلك ابتعد عن 
التقريرية والباشرة والثرثرة( "۲ . 

وإذا كانت لغة شمر القصیيدة الحداثية ايحائية بطبیعتها فان الأسطورة 
تغني القيمة الفنية لهده الايحائية باسقاط الرموز الأسطورية علی الواقم. آو 
باسقاط الواقع نفسه على هذه الرموز. وربما لهذه الأسباب كلها ذهب أحد 
النقاد الدارسين (عز الدين إسماعيل) إلى «أن الشعر لم يكن في يوم من 
الأيام أقرب إلى روح الأسطورة منه في الوقت الحاضر ‏ '. 

وإلى جانب ذلك كله نستطيع القول إن هذا التيار الأسطوري في الشعر 
دليل على تغير طرأ على التفكير الشعري وعلى طبيعة الشعر ولفته, آو کما 
عبر محمد عبدالحي: إن استعمال الأساطير «أمر وثيق الصلة بتصور جديد 
للشعر والخيال الشعري واللفة الشعرية ومقام الشاعرء(" '): وهذا يعني أن 
الأسطورة لم تدخل منطقة الشعر بهذا النشاط وبهذه القوة إلا عندما كان 
موهلا لذلك. ولهذا نلاحظ آن الشعر کان یحاول. في سياق تعامله مع 
الأساطیر. اعتصار طاقاتها الدلالية والايحائية والفنية. 

و اختراق التیار السطوري للشعر العريي العاصر. وبخاصة شعر الحداثة, 
قد آفاد هذا الشعر. دون شك. في بعدیه الشكلي والضموني معا . بل ان آحد 
النقاد (عزالدین |سماعیل) قد عده ظاهرة قنية آفرد لها فصلا مستقلا في 
کتابه «الشعر العريي العاصر - قضایاه وظواهره الفنية والعنویة»: كما عده 
الطابع المیز لهذا الشمر(*" ۲. ولعل اسهام الأسطورة في تشکیل ظاهرة 
الغموض, في حدودها القبولة في هذا الشعر, هو مما جعله يعد التيار 
الأسطوري في الشعر العريي العاصر ظاهرة فنية. لکن الجانب السلبي في 
هذا هو أن ظاهرة الغموض خرجت. بسبب هذا التیار نفسه, من اطارها 
الفني امقبول نقدیا وتلقیاً الی حدود الابهام والتعمية والانفلاق الدلالي. ومن 
الحق آن عالم الااسطورة بطبیعته عالم مبهم غامض یعتمد في آحد آبعاده 
علی الرمز والایحاء. لهذا فالاتکاء شعریا علی هذا العالم لابد آن یصیب 
الشعر بشيء من طبیعته فیکون مبهما رامزا مثله, كأن الأمر نوع من العدوى 
تنقله الأسطورة وعالمها إلى الشعر حتی لیصبح مجرد وجود الأسطورة (في 
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الغالب) في الشعر سببا لما فيه من إبهام وصعوبة. وقد سئل أحد شعراء 
الحداة آنفسهم (شوقي آبو شقراء) عما یجده القاریْ من صعوبة في تلقي 
الشعر الحدیث فارجاً دلك اٍلی الأسطورة وبخاصة في آواخر الخمسینیات. 
ومثل بالشاعر خلیل حاوی(" ‏ وما في شمره من اشارات آسطورية 
وتضمینات لها . ٍذن فالاسطورة في الشعر آحد آسباب صعوبته وابهامه. لهذا 
نجد الشعراء آنفسهم یقدمون لبعض قصائدهم. التي تدخل الأأسطورة في 
بنائها. بشرح لهذه الاسطورة وتعلیق یوضحها للقاری مثلما فعل السیاب في 
قصیدته «اٍرم ذات العماد»! "؟, ومثلما فعل يوسف الخال في قصيدته «نداء 
البخره:وكي «آول قصبيدة يتكق فيهنا السياب علن الأساطير اليونانيئة: 
وغيرها بشدة» ‏ كما يقول إحسان عباس |"  )'‏ نجد هذا المقطع من قصيدة 
«المومس العمياي('): 

سور. كهذا حدثوها عنه في قصص الطفولة 

(یأجوج) یغرزفیه. من حنق. أظافره الطويلة 

ویعض جند له الأصم. وکف (مأجوج) الثقيدة 

تهوي کأعنف ماتکون علی جلامده الضخام. 

والسورباق لایثل وسوف یبقی ألف عام. 


لکن ( ان شاء الاله) 
طفلا كذ لك سمياه 
سيهب ذات ضحى ويقلع ذلك السور الكبير 


ها لعفل لا منعاو م هام وعسوكن يجنم اسك عا الاسطورة وا 
بها مقارنة ببقية مقاطع أو أبيات القصيدة التي لا يصعب على القارئ فهمها 
وإدراك دلالاتها. ولم تقف الأسطورة سيبا دون الفهم إلا لأن الشاعر يضعها 
في سياق خلفياته أو مرجعياته الشعرية» لكنها مرجعيات غريبة على القارئ 
ولا تتجانس مع واقعه. وریما تکون مخالفة لمعتقده أو أعرافه فينفر منها ومن 
الشعر الذي وردت فيه. ولهذا ذهب أحد النقاد (عبد الله الغذامي) إلى أن 
«غرابة الأسطورة ومخالفتها لمعتقد الجمهور هما أحد أسباب غموض الشعر 
الحديث ونفور الجمهور منه,!"' '). وغالي شكري يقول عن قصيدتين من 
قصائد «بلوتلاند» للويس عوض: إن فهمهما «يحتاج إلى علم بالأساطير 
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الأوروبیة! » فشاعر الحداثة العربيية العاصرة. في سیاق البعد العرفي 
التشافی: رف الاساطیر وکوتت: کما سبق القول؛ انحدی مرجفیانه التتافید. 
ومالم يكن القارىّ عالا بهذه الأساطیر. أو ملما بها في الأقل. سیکون شعر 
الحداثة عنده صعبا ومبهماء وسيقف أمامه حائرا مرتبكا ورافضا في بعض 
الأحوال والأحيان. وأكثر ما يكون هذا عندما يلجأ الشاعر إلى حشد أكثر من 
رمز أسطوري في قصيدته كما فعل السياب في هذه الأبيات من قصيدة 
«المومس العمياء» 00 1 
أحفاد , أوديب» الضرير ووارثوه الملبصرون 
« جوكست, أرملة كأمس, وياب «طيبة, مايزال 
يلقي , آبو الهول , الرهیب علیه. من رعب ظلال 
والوت یلهث في سوال 
ومثلها قصيدة «من ریا فوكاي1 ۰ ففیها حشد لرموز آسطورية صينية 
لابد آنها ستشکل عقبة بين القارئ وفهم القصيدة. ولنقراً. من أمثلة الحشد 
الأسطوري أيضاء هذه الأبيات للبياتي من قصيدته «مرثية إلى عائشة)""': 
يموت راعي الضأن في انتظاره ميتَّةّ جالينوس 
یأکل قرص الشمس آورفیوس 
تبكي علی الفرات عشتروت 
فإذا کانت الدلالة مبهمة حتی علی آولك الذین یعرفون هذه الأساطیر. 
فکیف بها آمام قاری لايملك أي خلفية عن هذه الرموز الأسطورية؟ ستكون 
آکثر انفلاقا وابهاما دون شك. 
وحشد الرموز الأسطورية يعني عدم هضمها وتمثلها تمهیدا لصهرها في 
التجرية الشعرية. وانصهار الأسطورة في التجرية الشمرية يعني اغتذاء 
احداهما من الأخرى بطريقة لا تسب الابهام. ولنما تثمر الفموض الشعري 
الفني الذي یعد قيمة فنية وملمحا جمالیا یحببان الشعر الی القاری بدلا من 
الابهام الذي ینفره منه. ویبدو آن هذا الغموض الفني لا یتحقق الا عندما 
یتجاوز الشاعر مستوی مجرد ذکر الأأسطورة و الرمز الاسطوري الی مستوی 
الاستلهام والاستیحاء والتوظیف من خلال خلق سیاق خاص(* ۲ یجسد 


تفاعل الأسطورة مع التجربة الشعرية. ولعل من آفضل الأمثلة الشعرية على 
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هذا التعامل الاستلهامي الاستيحائي للأسطورة قصيدة «آنشودة الطر» 
للسياب فقد استلهم السياب فيها أسطورة تموز دون حشد لرموز أسطورية 
تغلق الدلالة أمام المتلقي؛ إذ في حالة استلهام الأسطورة واستيحاء أجوائها 
ومغزاها دون ذكر لها أو رموزهاء أو ذكر رامز لا يصل إلى درجة الحشد أو 
مجرد الاستعراض الثقافي - في تلك الحالة. سیجد التلقي نفسه آکثر حرية 
في تأول الدلالة وحدسها. والا فان ما کان قد تنبا به محمد مندور؛ بان 
بدایات استعمال الأسطورة في الشهر العربي العاصر. سیظل واقعا؛ فقد 
قال في مقالة «بجمالیون والأساطیر في الادب»: «آخشی آن تظل مرامي 
الکاتب مختفية في ضباب الأسطورة وخلف رموزها»! ۳ . کما قال في 
مقالته «الشعر والأساطیر» بمناسبة صدور «آرواح وآشباح». التضمن کثیرا 
من الأساطیر. لعلي محمود طه: ان في طريقة علاج الشاعر لوضوعه 
وصیاغتها الشعرية ما تجب مقاومته «لا یجره من جنوح إلى الإغراب 
والفموض: ۲ فالاساطیر. في رأیه, ينبفي آن تتخن مادة للاحساس. 
وهیاکل للصور الفنیة! ۲ . 

في ضوء ما سبق نستطیع القول: ان الأساطیر ووعیها. أحد الأبعاد 
العرفية الثقافية التي شکلت شعر الحداثة العربية العاصرة من جانب. 
وآأسهمت في [بهامه وغموضه من جانب آخر. 

تلك کانت الأبعاد الع رفية والثقافية الرئيسة التي یتکن علیها شاعر 
الحداثة العربية العاصرة في |نتاجه الشعري. وهي آبعاد ترینا - من خلال ما 
حاولت القیام به من تناولات توضيحية ‏ إلى أي مدى كانت عاملا من عوامل 
الإبهام الدلالي في شعر الحداثة. إذ يبدو أن هذا العامل يقف بوضوح وقوة لا 
یخفیان علی من یتصدی لدراسة هنه الظاهرة وتحري آسبابها . بل ان هذا 
العامل سيزداد قوة ووضوحا إذا ما وقفنا على علاقة الحداثة نفسها بالثقافة 
والمعرفة في رأي بعض النقاد الدارسين. فخالدة سعيد. مشلاء ترى أن 
«الحداثة تحول معرفي» وأنها حالة عقلية قبل کل شيء. أي وضعية فكرية 
ومسار( ۳ . وإذا كانت الحداثة بهذا القدر من التأسيس الفكري المعرفي فإن 
من أقوى عوامل غموض شعرها وإبهامه هذه الوضعية الفكرية المعرفية التي 
تتموضع الحداثة فيها. ومحمود أمين العالم يرى رأيا قريبا من رأي خالدة 
سعيدء فعنده أن مصادر الخبرة الشعرية لشعر الحداثة تكاد «تكون ثقافية 
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قرائية. معرفية آکثر مما هي خبرات انسانية حیة:! ۲ ؛ آي اٍن شعرالحداثة 
اتخذ من النقافة مصدرا یأخد منه آکثر مما یا خذ من مصدر الخبرة 
الانسانية الحية. ولهذا یغلب علی شعر الحداثة - في رآیه - «الطابع الثقافي 
التجريدي في نسیجه وفي صوره وفي دلالاته ۱ "۲. خالدة سعید رکزت على 
التموضع المعرفي الفكري للحداثة. وأظن أن من مرامي هذا الترکیز 
وتداعياته إسناد ظواهر (أو بعضها في الأقل) شعر هذه الحداثة إلى هذا 
انتموضه. آما محمود: المالم قلم یکتف بالطبیه الی أشهنية الشافل الكقاكن 
لشعر الحداثةء وانما ربطه بما في هذا الشعر من طابع تجريدي يعد 
مظه را من مظاهر ابه امه وغموضه. آما شكري عیاد فیبدو اکثر 
وضوحا في ربط غموض الشعر الحدیث بثقافة الشاعر. بل إنه يذهب إلى أن 
اعتماد الأدیب. في هذا العصرء على ثقافته ‏ أكثر من اعتماده على تجاربه 
الباشرة - هو السبب الأول لهذا الغموض( . تجارب الشاعر العاصرء فى 
رأي شکری عیاد. هي تجارب مع الافکار والعارف والعلوم. وهي ولیدتها . ومع 
طبیعه التعبیر الشعري قان هده التجارب «تستحیل الی رموز یصعب 
فهمهاء!”*'). ولم يكن هذا إلا لأن معظم شعراء الیوم - کما یقول عیاد - قراء 
نهمون یستمدون مادتهم الفنية. غالبا بما فیها من آفکار وصور. من قراءاتهم 
التي أصبحت معطیاتها الفكرية جزء! من تجاربهم الشمرية ومکونا رئیسا لها 
في الوقت نفسه. ولم یکن شعراء الحداثة قراء نهمین الا لأنهم یدرکون آن 
تقافة الشاعر الواسعة العميقة في الحضارة الانسانية هي - کما یقول آحد 
الشمراء الحدائیین وأحد منظري الحداثة في الوقت نفسه (یوسف الخال) - 
ضرورة لفنه آکثر من آي وقت مضی. کما آرجعم صعوبة الشعر الحدیث 
وغموضه الی هده الثقافة نفسها! ". ومتله الشاعر الذي یری آن «الشاعر 
الحديث هو اليوم على قسط كبير من الثقافة. أو يفترض أن يكون 
کذلك!*۰), ثم یرد ما یکتتف الشعر الحدیث من غموض الی هده التقافة بما 
فیها من تکاثر معرفي. وتداخل مفاهیم!۳۳. 

والنتيجة هي تأکید ما سبق قوله بأن الأبعاد المعرفية الثقافية تأتي عاملا 
رئيسا من عوامل الابهام الدلالي في الشعر الحداثي العريي. ولست بهنا 
آسجل اتهاما للثقافة. ولا حتی آضعها فیما يشبه الاتهام. وإنما أسجل واقع 
کون الثقافة عاملا من عوامل الابهام. 
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هذه الأبعاد المعرفية التي تحققت لشعر الحداثة العربية العاصرة هي. 
بعبارة آخری. تجدید في مضمونه. واه أن تکون جدة الضمون 
سببا من آسباب غموض هذا الشعر آو ابهامه, آمر وارد وبشکل قوي. 
مثلما کانت (هنه الجدة) آحد آسباب ما غمض من الشعر العريي 
القدیم. فقد آخبرنا آبوبکر الصولي آن الذین عابوا آبا تمام» وطعنوا في 
کثیر من شعره. کان الواحد منهم لایجسر علی انشاد قصيدة واحدة له 
(آبو تمام)؛ لأن هذه القصيدة «تهجم به على خبر لم یروه. ومثل لم یسمعه. 
ومعنى لم يعرف مشه" أي إن مضامين جديدة في هذا الشعر وقفت 
حائلا دون فهمه. ولعل اتصالنا بالثقافة الفربية وتأثرنا بها ويمذاهبها 
وبحداثتها الفكرية والفنية ‏ هو مما أغنى هذه الأبعاد المعرقية, 
ویر مزیدا من الضامین الجديدة لشعرنا العربي الحدیث وبخاصة 
الحداثي منه . 




















الثقافة والمذاهب الأدبية الغربية 
ونان الحداثة الشعرية العربية بها 





اتصالنا بالفرب. في سياق اتصالنا بالآخر, 
لايبدو أنه بحاجة إلى محاجة ؛ فهو ظاهر منذ 
" وطأ نابليون أرض العرب واحتل مصر عام 1794١م.‏ 
. وهو ظاهر من خلال أكثر من قناة: من خلال 
البعثات العربية العلمية إلى الغفرب. ومن خلال 
الإرساليات التبشيرية من الغرب؛ وهو ظاهر في 
٠‏ هذا الاستعمار الذي خلف بعد رحيله بعضا من 
أفكاره وقيمه الحضارية والاجتماعية والثقافية 
6 والآدبية. وموظن ظهور التحداثة الشعرية العربية 
في أقوى مراحلها. وأقصد لبنان. كان على 
اتصال وثیق بالفرب وبخاصة فرنسا منبت 
الحداثة الشمرية الفريية. آو موطن تبلورها في 
الأقل. لقد طفت الثقافة الفرنسية في لبنان بعد 

الحرب العالية الأولی (۱۹۱۶ - ۱۹۱۸م) وازداد 

٠‏ انفتاح لبنان تقافیا بعد هذا سواء بنماب 

اہ اللبنانیین آنفسهم إلى الغرب الفرنسي أو بمجيئه 
«لم يعد الشعر فيضا عفويا | إلى لبنان وبخاصة بعد دخول الجيوش 
عر عة ا الفرنسية. وربما تكون قناة التربية والتعليم هي 
أصبح يقول ما لا يقال.. 2027 أهم قناة اتصال ثقاضي وأوثقها بين اللبنانيين 
براديري وماكفارين 2 والفرنسیین. ويكفي. دلیلا علی هذا. آن الناهج 








الابهام فى شعر الحداثة 


الدراسية المعتمدة وقت الانتداب الفرنسي كانت مناهج فرنسية. وأن دراسة 
اللفة الفرنسية كانت مکثفة. وأن الأدب الفرنسي كان الغالب من بين الآداب 
الأخرى('). وهذا كله يعطف اللبنانيين نحو الثقافة الفرنسية وأدبها. 

وقد عزز هذا الاتصال المباشر عن طريق قناة اتصال آخری هي الترجمة, 
سواء في الكتب أو المجلات أو الجرائد. وكثير من هذه الترجمات يأتي في حقل 
الأدب والنقد. ومنها ترجمات لنصوص شعرية. ولعل مانشر مترجما في مجلة 
«شعر» اللبنانية من دراسات نقدية ونصوص شعرية هو في طليعة هذه الترجمات 
من حيث أهميتها لحركة الحداثة الشعرية العربية ووثاقة صلتها بها. نقول هذا 
لوضوح علاقة مجلة «شعر» وحرکتها بالحداثة الشعرية العريية حتی انه لاتذکر 
إحداهما إلا وتحضر الأخرى في الذاكرة, والا فالترجمة قبل هذا بکثیر؛ والدعوة 
إليهاء أيضاء قبل هذا بكثير. وهنا نذكر صيحة میخائیل نعيمة «فلنترجم » في 
عشرینیات هذا الق ال راان اا م ف کی له من قد 
یمینه مایسد به عوزه. والعطشان . اذا جف ماء بثره. پلجاً الی بثر جاره ليروي 
ظماه. ونحن فقراء ... فلماذا لا نسد حاجتنا من وفرة سوانا. وذاك مباح لنا؟ 
وآبارنا لا ترویناء فلماذا لا نرتوي من مناهل جيرانناء وهي ليست محرمة علینا؟ 

نحن في دور من رقینا الأدبي والاجتماعي قد تنبهت فیه حاجات روحية 
کذيرة لم نکن نشمر بها من قبل احتکاکنا الحدیث بالفزب. ولیس غندنا من 
الأقلام والأدمغة ما يفي بسد هذه الحاجات. فلنترجم ( ولنجل مقام الترجم(. 

[ذن. فتواصلنا مع الغرب وثقافته حقيقة لا تتکر ولایمکن حجبها . وهذه 
الحقيقة تستدعي حقيقة آخری هي تأثرنا. بكيفية ماء بهده الثقافة الفربية. 
ولأن الاأدب الغربي هو واحد من منظومة هنه الثقافة فان تأثرنا به هو واحد 
من جوانب هذه الحقيقة. والشعر فرع رئيس من فروع الأدب. وقد كانت له 
في العالم العريي, قبل قلور الأجناس الأذبية الأخرى واتقشارهة الكانة 
والأهمية. ولهذا كان تأثرنا بأدب الغرب وشعرائه ‏ فيما يتصل بهذا الشعر 
وقيمه وخصائصه ووظائفه ‏ واضحا وبليفا. يؤيد هذا شهادات من الباحثين 
والنقاد والشعراء أنفسهم. من النقاد ‏ مثلا ‏ ميخائيل نعيمة الذي يقول: إن 
«ماتعود البعض أن يدعوه «نهضة أدبية» عندنا ليس سوى نفحة هبت على 
بعض شعرائنا وکتابنا من حدائق الاداب الفربية. فدبت في مخيلاتهم 
وقراتحهم کما تدب العافية في أعضاء الریض بعد ابلاله من سقم طویل(۳) 
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ومن الباحثين ‏ مثلا - منيف موسى فقد ذكر أن أصحاب المدرسة التجديدية 
في لبنان انصبوا على آداب الغرب بدءا من أواخر الريع الأول من القرن 
العشرين» وآنهم أخذوا هذه الآداب «بحذافيرها وبكل ما فيها» وبخاصة أدب 
الدرستین الرومانسية والرمزيةا '. وجبرا إبراهيم جبرا يذهب إلى أن «حركة 
الشعر العربي الجديد متصلة بحركة الفن الحديث بأوروبا ... فالتجديد 
جاءنا من هناك».!”) وسيمر بناء في موضعه. حدیث آنسي الحاج عن کتاب 
سوزان برنار «قصيدة النثر من بودلیر الی عصرنا الحاضر» واسترشاده به 
واستفادته منه ومما يشير إليه من خصائص قصیيدة النثر مثل الایجاز 
والتکثیف والتجرید . ولذا کان الاتصال بالفرب وثقافته قد جاء مبکرا قیل 
القصيدة الحديثة. فاٍن آثره لم يكن جليا وفعالا إلا في هذه القصيدة. إذ فيها 
تظهر دلائل الاستيعاب الواعي للثقافة الأجنبية؛ وتوظيفها بطريقة لا تخلو من 
الخصوصية الفنية عند بعض الشعراءء أي بطريقة استطاعت الانعتاق من 
الحاكاة الببفاوية. لکن هذا الانعتاق لا ينفي حقيقة التأثر وبخاصة فیما 
یتعلق بقصيدة النثر التي یذهب بعض التقاد «مثل سعد البازعي» إلى حت 
القول بأنها اغتدت مفهوما وتقنية کتابية من الفرب وتحدیدا من فرنسا. وآنها 
ظلت طوال تاريخ تتاميهاء آي منذ الخمسینیات. تتفذی علی موارد غربیة(". 
آکثر من هذا آن الشعراء آنفسهم یعترفون بهذا التأثر. فأدونیس یعترف بأنه 
أخذ بثقافة الفرب» كما يعترف بأنه تعرّف الحداثة الشعرية العربية من خلال 
قراءة بودلير فقد كشفت له قراءته عن شعرية آبي نواس وحدائته. ومن خلال 
قراءة مالارمیه اذ آوضحت له هده القراء2 آسرار اللفة الشمرية وأبعادها 
الحديثة عند آبي تمام. ومن خلال قراءة رامبو ونرفال وبریتون الذین قادته 
قراءتهم الی اکتشاف التجرية الصوفية بفرادتها وبهائها("). وإلى جانب هذا 
تأثر «آدونیس» - کما یقول ریاض فاخوري - بالشاعر غیوم آبولینیر واتخذ 
مق اة وا اا اتج وال وا اوو وا 
وآبولينير معروف بإعجابه بالتكعيبية والمستقبليةء وهما حركتان فيهما من 
المبادئ والخصائص ما يقود إلى الفموض والإبهام» وأبولينير يهدف إلى 
الوصول بالشهر لی ما یسمیه «الصيدة الركبة» التي تمالج آع قد 
الموظتو عاق يادق شا سم دوه هلا تفت اج ایا کت الفته 
الذي يذهب إلى القول بأن «الساحة الإبداعية في بلاد الشام في مطالع 
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القرن العشرين قد ابتكرت نماذج من الشعر الرومانسي والرمزي تحت وهج 
المؤثرات الشعرية الأوروبية لاسيما الفرنسية منها»( . وهناك. الی جانب ما 
ذکرته. شهادات وتوثیقات نقدية. واعترافات لشعراء آخرین مثل بدر شاکر 
السیاب وخلیل الحاوي ویلند الحيدري وصلاح عبد الصیور( . 

لعن كان ناف مرا احتاخد الق یه باتوی رافته واشسا ر هوحن 
تأثرهم بشعراء معینین من شعرائه مثل پیتس وبودلیر وفاليري ورامبو ولورکا 
وایدث سیتول والیوت وادجار آلان بو. نازك اللاشكة تنکر آنها اقتبست 
آسلوب تقفیتها لقصيدة «الجرح الغاضب». منشورة قي دیوانها «شظایا ورماد» 
من الشاعر الأمريكي ادجار الان بو ۲. وخلیل حاوي وحسبما آفضی به ٍلی 
عدنان حیدر - تأثر بالیوت ولکنه تأثر أکشر بییتس وبودلیر وفالیری(". 
ورفعت سلام؛ وهو من شمراء السبعینیات. یذکرنا في بعض چمله الشمرية 
برامبو مثل قوله في دیوانه «مکذا قلت للهاویة»: «عاريا أصوغ لي جهنم 
الجديدة» وهذا یذگرنا بدیوان رامبو «فصل في الجحیم». بل انه في آحد 
آبیاته الشعرية یذکر رامبو بالاسم في قوله: ۱ 

حينما استيقظت.. كان منتصف اللیل 

لكف سيقت ري[ 

فبماذا سبقه رامبوة هل بهذه الأحلام والرقی التي تنتج قاعات استقبال 
في قاع البحر, وعریات تجرها خیول في السماء؟ آم بهذا «العنف التخريبي 
الفتي والدلالي» الذي یقول عنه محمود آمین العالم: انه «في جحیم رفعت 
سلام یقترب کثیرا من الطابع العام لجحیم رامبوء بل قد نجد بعض 
التمائلات الجزئية بینهما . فسيادة اللون الاْزرق مثلا في جحیم رفعت سلام 
نجده. جزئیا في جحیم رامبو واشراقات رامبو(. کما یُذکُرنا قول رفعت 
سلام من دیوانه الشار الیه: 

أجلس البحر علی يدي في الأصيل واسقيه قهوتي( '). 
بقول رامبو في «فصل في الجحیم»: 
أجلست الجمال على ركبتي ووجدته حرا وشتمته(۱۲. 


فالتأثر واضح من خلال هذا التشابه التصويري. واليناء التعبيري. 
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کما تأثر شمراء آخرون بالشاعر الأسباني لورکاء ما من خلال تصدیر 
آشعارهم بأبیات من شعره. ولٍما بتضمینهم نصوصا من شعره وأدبه» واما باقتباس 
بعض صوره وتحلیقاته الخيالية؛ وإما من خلال التشابه في البناء الفني("'). وتأثر 
السياب بالیوت. کما تأثر بالشاعرة الإنجليزية إيدث سيتول التي تذكر سميرة عزام 
آن «السیاب» کان یدمن قراءة شمرها بشکل خاص في |طار (دمانه علی قراءة 
الشعر الانجليزي! . والسیاب نفسه یقول في حدیث له مع مراسل مجلة الحياة: 
«وحين أستعرض هذا التاريخ الطويل من التأثر آجد آبا تمام ولیدث سیتول هما 
الفالبان, فحین آراجع انتاجي الشعري ولا سیما في مرحلته الأخيرة اجد آثر هذین 
الشاعرین واضحا. فالطريقة التي آکتب بها آغلب قصائدي الآن هي مزیج من 
طريقة آبي تمام وٍیدث سیتول: |دخال عناصر الثقافة والاستعانة بالأساطیر 
والتاریخ والتضمین في كتابة الشعر( ۲. وقد آدرك آحد الباحثین (علي البطل) 
بعضا من آبعاد هذا التأثر وتحققاته؛ ففي دراسته «شبح قایین بين إيدث سيتول 
وبدر شاکر السیاب» یذکر آن السیاب في بعض قصائده حاول الاقادة من صور 
سیتول دون مضمونها؛ وفي بعض آخر حقق «تقمصا کاملا لروح سیتول مضمونا 
وشکلا» بما في ذلك احتذاژه لها باستخدامه «لساحة عريضة من الأساطیر 
والعارف. أو الشخوص الرمزية مثل لعازر ۰ والی جانب هذا یذکر باحث آخر 
(آنس داود) آن ایدث سیتول وجهت السیاب نحو استخدام الرموز السيحية وآنها 
کانت ذات آسلوب غاية في الفموض والكثافة. وأنه حاول التأثر بها في مکونات 
أسلوبها وفي طابعه التكثيفي الفامض! ۰ کما یذکر (حسان عباس آن السیاب وقع 
بشدة تحت تأثير هذه الشاعرة وتكريرها الممل للصور المسيحية!''). 
ولعل إليوت هو أبرز شعراء الحداثة الغربية الذين تأثر بهم شعراء الحداثة 

العريية. وبخاصة في الخم سینیات والستینیات من هذا القرن. تأثر به 
السياب والبياتي وعبدالصبور وحجازي. وربما یکون عبد الصبور هو آوضح 
الشعراء العرب تأثرا بإليوت: فهو يقول من قصيدة «لحنء!* '): 

جارتي! لست أميرا 

لاء ولست المضحك الممراح في قصرالأمير 

سأريك العجب المعجب في شمس النهار 

أنا لا أملك ما يملا كمي طعاما 

وبخديك من التعمة تفاح وسكر. 
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ويقول إليوت من قصيدة «أغنية العاشق بروفزو ف ): 


كلا ١‏ لست با لأمیر هاملت. ولم اخلق لاکون أميراء 
وأحیانا آخری تکاد تحسيني مضحك الأمیر. 
ویقول عبد الصبور: 
انني خاو ومملوء بقش وغبار 
مستعيرا قول إليوت من فصيدة «الرجال الجوف»: 
نحن الرجال الجوف 
نحن الحشوون 
كما جعل «عبدالصيور» من عبارة إليوت «لأن املكف لك » عنوانا لاحدی 
قصائده وهى «الملك لك( "). 
أما البياتى فيقول من مقطوعته «أوروبا العجوز» مستدعیا. کدلك. 
عبارة إليوت/""): 
فلتدفعي 
رجالك الجوف 
إلى الصلاة 
والأمر بين السياب وإليوت يختلف عنه بين عبد الصبور وإليوت. فإذا كان 
تأثر عبدالصبور واضحا ومكشوفا فهو عند السياب يتسم بالحذق في 
التوظیف. وبالاستلهام بعیدا عن الباشرة التي کانت تشوب تأثره بالشاعرة 
الإنجليزية «إيدث سيتول». يقول السياب في «أنشودة المطر»: 
أصيح حتى ‏ تئن القبور ‏ من رجع صوتي 
وهورمل وريح 
ويقول إليوت من قصيدة «الرجال الجوف»: 
أصواتنا الجافة عندما 
صامتة ولا معنى لها 
كالريح في العشب الجاف 


























تس یرد سر س 
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لمتأثر وحذقه - بتأثر يوسف الخال بإليوت القائل في «الأرض اليباب(“: 
ديك واحد فقط وقف على أعلى السطح 
کوکو ریکو کوکو ریکو 


ویقول الخال في «البثر الهجورة»: 

والكوى مغلقة والسور ينهار 

ووجه الشمس زور 

هي هي الأرض تدور 

ومما يدل على تأثر شعراء الحداثة العرب بالیوت. وهجرة شعره [لی شعر 

الحداثة العريية إطلاق اسم «الشعراء التموزيون» على الأعلام من هؤلاء 
الشمراء!. وفي مقدمة هذا الشعر الذي هاجر [لی الضعر العربي قصيدة 
«الأرض الیباب» التي تستند اٍلی آسطورة تموز التي وظفها الشعراء العرب رمزا 
للبمث واعادة الحياة والبناء. وهو توظیف دلالي آسهم في تتبیه هولام الشمراء 
إلى استدعاء موروثهم في هذا المجال. وهذا التوظيف يعني أن القصيدة أسهمت 
- أيضا ‏ في التحولات الدلالية للشعر العربي. وإذا عرفنا أن الدلالات الجديدة 
التحول الیها لا تظهر في شعر الحداثة العريية بشکل مباشر واضح وإنما عن 
طریق الرمز والایحاء. آدرکنا إلى أي مدى أسهم التأثر بالفرب وثقافته وشعره 
في [بهام شعر الحداثة العريية وصعوبة فهمه. ولم یقتصر تأثير إليوت وقصيدته 
«الأرض الیباب» علی الناحية الضمونية آو الدلالية وانما کان لشعره بعامة, 
وقصيدة الأرض الیباب بخاصة. تأثیر من ناحية الشکل. فقد استفاد شعراء 
الحداثة المريية من طرائق إليوت الفنية. ولعل من آبرز هده الطرائق ما آسماه 
إليوت «العادل اموضوعي». وحسب الیوت. یتحدد مفهوم العادل الوضوعي 
ووظیفته من خلال کون هذا العادل هو السبیل الوحید للتعبیر عن العاطفة في 
شکل فني, آي بخلق مجموعة من الأشیاء آو الواقف آو الأحداث تکون «معادلا» 
أو قالبا للعواطف. وبهده الطريقة ینجو الشاعر من التعبیر عن عواطفه بشکل 
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مباشر ". وإذا كانت قصيدة «الأرض اليباب» قد أسهمت قويا في انتعاش 
الحداثة بعد الحرب العالمية الأولى: وأنها كانت تطبيقا وتجريدا لتنظيرات 
الحداقة وإرساءًٌ لدعائمها كما يرى أحد الدارسين ١ء‏ أو أنها كانت بداية مهمة 
ومعلما بارزا في طریق الحداثة کما یری دارس آخر( "" فإن هذا يعني أن تأثر 
الشعراء العرب بها يعني انطلاقة مهمة من الانطلاقات نحو الحداثة الشعرية 
العريية. وریما لهذا عدّ محمد عواد قصيدة «آنشودة الطر بداية مهمة ومعلما 
بارزا في طریق الحداثة الشعرية العربیة! "للسیاب. لا فیها من آوجه مثاقفة 
بينها وبين قصيدة «الأرض اليباب». 

إذن فتأثر شعراء الحداثة العرب. شكلا ومضموناء بإليوت وغيره من شعراء 
الغرب حقيقة. وإذا كان إليوت شاعراء شكا قراؤه ونقاده من غموض شعره 
وصعوبته!” "؛ فان غموض شعر الحداثة العريية وصعویته پرجعان في بعض 
أسبابهماء إلى هذا التأثر. ولعل مما يدعم هذا أن الجدل في الستينيات حول 
غموض الشعر العربي الحديث كان متزامنا مع نعي خصوم الشعراء الجدد عليهم 
أخذهم من شاعر أجنبي غريب يمتلى شعره بالغموض كما يروي محمد النويهي7” "). 

ومع آن تأثرنا بالثقافة الفريية وشمرها حقيقة یعترف بها ویشهد علیها 
الدارسون والشعراء الا آننا ریما نختلف في تفسیرها والوقف منها. ریما 
یذمب بعضنا الی آن هذا التأثر دلیل انبهار بالفرب واع جاب بمنجزاته 
العلمية وافتتان بثقافته, آو آنه ولع بالظهور بمظهر الثقف آمام ال خرین( ). 
وربما يراه آخر نوعا من الاستلاب الثقافي. آو خضوعا للغرب والوقوف منه 
موقف التلمین الذي لا یکاد یمیز1" *. لکن الأمر. في تقديري, هو أن ذلك 
يأتي في سیاق ظاهرة تاريخية (نسانية طبيعية هي ظاهرة التأثر والتآثیر أي 
التاقفة التفاعلة مع الاآخر وحضارته وثقافته متی ما آحسسنا بالحاجة إلى 
هذه المثاقفة التي تسد نقصا في ثقافتنا ؛ فالحكمة ضالة المؤمن يأخذها أنى 
يجدها. ويبدو أن هذا الإحساس بالحاجة إلى مثاقفة الآخرء أو إلى هذه 
الضالة هو متطلق دعوة میخائیل نعيمة (التي مر ذکرها) الی الترجمة. ويأتي 
في هذا الإطار رأي الشاعر الحداثي المصري عبد المنعم رمضان. فهو لا يرى 
المسألة محاكاة للغرب أو تقليدا له وإنما هي نحو من «العالموية أو المعلوماتية» 
وأن شعراء الحداثة هم في مرحلة تفرض عليهم التواصل مع اللآخرء 
والتواصل لايعني التبعية أوالتقليد(). 
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هذه بعض التفسيرات لتأثر الأدباء والشعراء العرب وبخاصة شعراء 
الحداثة, بالثقافة الفربية الحديثة؛ وهي ‏ في رأيي ‏ لا تختلف إلى درجة 
التناقض وعدم التلاقي. لنفرض أن الشعراء انبهروا بالغرب وثقافته. 
ولنفرض أنهم قلدوا هذه الثقافة وحاكوها في بعض مظاهرهاء ولنفرض أنهم 
ثاقفوها. ألا يمكن أن نجد بين كل هذه الافتراضات نقطة لقاء واحدة تجتمع 
عندها؟ هده النقطة هي آن کل هنه الافتراضات ریما تکون حوافز لایداعات 
ذاتية لا تعدم بعضا من ملامح الخصوصية الثقافية العريية مثلما یحمل 
الابداع الفربي ملامح خصوصیته قي سیاق تأثره بالأخر. ثم ٍن ما یأخنه 
الشعراء انبهارا أو محاكاة أو مثاقفةء لن ينجو من مساءلة هؤلاء الشعراء له 
وحوارهم معه. ثم توظیفه من أجل منجز ابداعي آفضل منه آو یضاهیه. 


الحد اثة وما بعد الحد اشة 

ویما آن الشعرية الحداثية العربية قد تأثرت - بصورة ما وبدرجة ما - 
بالحداثة الغريية وفکرها في اطار التأثر بالثقافة الفريية. فالجدي هو آن نتناول 
هذه الحداثة الغربية لنقف على قيمها ومبادئها وأفكارها التي تعد سببا من 
أسباب الإبهام في شعر الحداثة العربية المعاصرة أو مدخلا من مداخله. 

ولا يلتقي الباحثون والمفكرون عند تاريخ محدد لبداية الحداثةء أو 
انشطارها إلى حداثات أو إلى حداتة وما بعد حداثة ؛ فالتحديد الدقيق 
لولادة الأفکار ونشوتها. سواء في الفکر آو الأدب. یبدو آمرا صعبا لتداخل 
الحقب الزمتية. وما یسعی الیه الدارسون هو تلمس التواریخ التقريبية لظهور 
ما یژرخون له. وهي تواریخ تجمعها حقبة زمنية لا سّنة معينة. ومع ما سأقوم 
به من محاولة للوقوف عند نشأة الحداثة. وظروف هذه النشأة. وعند 
مفهومها أو محمولات هذا المفهوم, إلا أن ما سأقوم به. كما قلت. هو محاولة 
شبيهة بتحسس هذه الأشياء وتلمسهاء وإلا فطبيعة الحداثةء ومكان نشوئهاء 
والأسباب التي كانت وراء ظهورهاء وماهيتهاء أمور تظل غامضة بعض الشيء 
کما یقول مالکوم برادبري وجیمس ماکفارلن( ". 

یقسم «مارشال بیرمان» - مثلا - الحداثة إلى ثلاث حقب: الأولى: من 
أوائل القرن السادس عشر الی نهاية القرن الشامن عشر, والثانية مع المد 
الشوري في التسعینیات من القرن الثامن عشر. آما الشالثة ففي القرن 
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العشرين *). والحقبة الثالثة هزه عند بيرمان هي. فیما یبدو. حقبة غليان 
الحداثة عند «هنري لوفيفر». التي بدأت نحو عام 1506م مع أبولينير 
وبيكاسو وغيرهماء وبلغت أوجها عند نهاية الحرب العالمية الأولی ۹۱۸١م‏ 
واختتمت بین ۱۹۲۵م و۱۹۳۰م مع الثبات المزدوج لحركتي الرأسمالية والثورة 
البروليتارية(' "۲. وهي, أيضاء حقبة بلوغ الحداثة ذروتها في ١57١م‏ تقريبا 
عند «مالكوم برادبري ٠‏ . ويمكن القول إن بداية الحداثة كانت في نهاية 
القرن التاسع عشر ومطلع القرن العشرین. وأنها بلفت ذروتها آو قمة عطائها 
في الربع أو الثلث الأول من القرن العشرين؛ فهذا ما يبدو أن الدراسات 
الحديثة تميل إليه. وبعضهم لا يحدد بدايتها بزمن وإنما بحركات فكرية أو 
ادبية فقد ذگر جیمس ماکفارلن: في سیاق الحدیث عن ظروف نشاة 
الحداثةء أن الريح عصفت بکثیر من مبادی القرن التاسم عشر الفلسفية بعد 
مرورها بمراحل التشکيك والتفحص, وآن الثقفین نظروا باکبار واجلال اٍلی 
الفلسفة الوضعية والنفعية في الأدب. وآن الفکرین آخذوا یرکزون علی تهشیم 
«الأنظمة» و«الأنماط» و«المطلقات» وتهشیم الایمان بالقوانین العامة التي 
تحکم الحياة والسلوك! ". کما یذهب بعضهم الی آنها بدأت بالحرکة 
ال واف وا فده فو وة رة وتو توت مت ارس 2 
التي تزعم لواءها «ازراباوند» وانضوى تحت لوائها بعض أصدقائه ومريديه 
مثل الیوت وغیره(". 

لم تظهر الحداثة الفريية بمحض الصدفة: وانما مهد لها حدوث تفیرات 
عميقة أو انقلابات في الحياة الغربية في جوانبها الاجتماعية والفكرية 
والعلمية وما صاحب ذلك من مخترعات علمية وتصنيع. الحداثة أو دوامة 
حياة الحداثة. حسب تعبیر مارشال بیرمان. کانت تتفذی من عدة منابع هي 
هنه الاکتشافات العظيمة في العلوم الطبيعية. هذه الاکتشافات التي في 
ضوئها تغيرت نظرتنا الی الکون وعلاقتنا به. وهي - آیضا - هذا التصنیم 
الذي حول النظرية إلى تطبيق؛ آي حول العرفة العلمية [لی تقنية. وأنتج 
ظروفا وبیئات نسانية جديدة. وآلفی آو دمر آخری قديمة. ولم پبق علی ایقاع 
الحياة کما کان في عصره آو قبل عصره وإنما سرّع هذا الإيقاع فأصبحت 
الحياة تجري على وتيرة سريعة كأنما هي صدی لسرعة الالة. وهي هنه 
الثورة السکانية الهاتلة التي غیرت مواطن البشر وبیئاتهم. وما صحب ذلك 
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من نمو حضاري متسارع يتوسل الآلة والتقنية. وهي هذه الحرکات 
الجماهيرية التي نما وعيها وزادت تطلعاتها . هذه الأشياء EE‏ يقول 
مارشال بیرمان ‏ «فیما يشبه السلة الواحدة التي تحمل اسم الحدافق(*). 
وفي تشخیص, قریب من هذا. لظروف ظهور الحداثة یقول محمد برادة 
معلقا علی قول الشاعر الكسيكي «اکتافیوباث»: «الحداثة نوع من التحطیم 
الذاتي الخلاق ... فلیس الفن الحدیث ابنا لسن الیأس وحسب؛ بل هو أیضا 
ناقد لنفسه». 

يقول برادة: «إن الحداثة؛ بهذا المعنى: تحيلنا إلى تاريخ انتقال المجتمعات 
الأوروبية من العصور الوسطى إلى قيام المجتمع الرأسمالي البورجوازي عبر 
مجموعة من الصراعات والتوترات والإنتاجات الفكرية. ومن ثم فإن الحداثة 
تؤشر على الجوانب النظرية والممارسات الفنية التي تمت ضمن تاريخ بناء 
الدولة الرأسمالية البيروقراطية: وبناء الصناعة, وتخطيط المدن وتوسيعهاء 
وإغراق الأسواق باليضائع: وتنضيد الناس والأشياء داخل منظومة يضبطها 
عقل خفي, لامرئي. وكلي الحضور("*. هذه هي الظروف التي نشأت فیها 
الحداثةء وهي المنابع التي غذتها. وفي الوقت نفسه بلغت بها ذروتها. وهي 
ظروف نستطیع آن نقول عنها |نها ظروف مور وحركة بما فیها من تحولات 
وانقلابات وثورات على أكثر من صعيد . ومع أنه من الصعب القبض على 
وی مس ا نا وى یامن ای ر ا 
عدّها انفجارا للوعي في أعقاب انفجار معرفي» هو من التعريفات أو المغاهيم 
التي أرى أنها تقربها دون أن تحددها. 

وافضل من البحث عن تعریف للحداثة. آو تحدید مفهوم لها هو تعرّف 
محمولات هذا الفهوم. آي تعرف سمات الحداة وخصائصها الفكرية وغیر 
الفكرية. وإذا كانت الحداثة نفسها ‏ كما وصفها كمال أبو ديب «ظاهرة 
الالتباس؛ ظاهرة التضاد الداخلي. وفي ضوء ذلك نفهم تحول الحديث إلى 
اشکالی, والضعر الحدیث لن شمر ماي معد لالات . وإذا نظرنا 
إلى تقائيد الحداثة بوصفها عبادة للغريب أو الغامض كما يذهب انطوان 
كامبانيون ‏ 7 فإن تعرف خصائصها هو مما يفيدنا كثيرا في موضوع 
بحشا؛ فهي بصورة ما وبدرجة ماء ألقت بظلالها على الشعر فأصابته بغير 
قليل من الفموض والإبهام. لكننا قبل أن نتناول هذه الخصائص سنستمر في 
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الوقوف علی بعض الفاهیم آو التعریفات التي تحاول مقارية الحداثة وتژید 
ما قلته من صعوبة القبض علی مفهوم محدد لهاء كما تؤيد ما أشرت إليه من 
تتاقضها وغموضها. یقول فرانز کونا: آن مضهوم «الحدالة» مر باطوار 
مختلفة. فالحداثة في عام 1160م كانت مفردة فضفاضة غير محددة المعاني. 
وأخن معناها يتحدد نوعا ما في عام ١٠15م‏ أما في عام ١٠15م‏ فقد تحدد 
المعنى تماما وأصبحت تعني «حركة إبداعية شأنها شأن أي حركة إبداعية في 
القرن العشرين '). لكن هذا التعريف لا يحدد الحداثة ولا يوضحها وإنما 
هو تعريف عائم يمكن أن نطلقه على أية حركة إبداعية غير الحداثة. ثم يذكر 
«فرائز كونا» أن «هيرمان بار» «ثيّت أريعة معان محتملة للحداثة؛ وكلها قريبة 
من فكرة الانحطاط التي كانت شائعة في التسعينيات. فالحداثة بالنسبة إليه 
تعني واحدا مما يلي: فهي إما «فن الأعصاب» وإما السعي وراء كل ما هو 
مهذب ومتصنع ولا یمت لی الطبيعة بصلة. واما التشوق العارم ی التصوف 
والغموض. واما آنها - اقتداءً بفاكز ‏ العواطفٌ غير المقيدة'. هذه المعانيء 
وهي معان كما قال - محتملة. هي مثل سابقها لا تحدد الحداثة ولا توضح 
خصائصها التي تساعد علی فهمها . کلمة «حدیث». هذه الكلمة اللامعة ‏ كما 
یقول هنري لوفیفر - هي الکلمة «الطلسم». ومع آنها کانت تستعمل دعائیا 
«كونوا حديثين: افعلوا هذاء لا تفعلوا ذاك:. استخدموا هذه السيارة أو هذا 
التلفاز» إلا أن هذا لا يقدم شيئًا عن تحديد معناها وتقريب مفهومها. وجريان 
کلمات مكل «الأؤمئة السديكة أو «القنيات الحديشةه آو «الفن الحدیت» ریما 
يعطي انطباعا بالتلفظ بشيء مفهوم. لکنه, في الحقيقة. لم بحصل شيء من 
هذا. وشیوع استخدام مثل هنه الکلمات او العبارات لا یحیل الی آي معنی 
محدد للحداثة وانما هو ٍشارات |بهامیة!" ". ومن هنا نلجاً الی خصائص 
الحداثة فریما ينجلي شيء من مفهومها . 

ولعل أنسب ما نستهل به تناولنا الخصائص الحداثة هو تتاقضها 
وغموضها اللذان سبقت الاشارة [لبهما . وهو هذ! الفموض والتتاقض اللذان 
دفعا احد النین کتبوا عن تناقضاتها الی القول بٌتها کتاب یصیب تقلیب 
صفحاته بالصداع والسوداویة! "۰ وییدو أن الحداثة تفرض نفسها آمام هؤلاء 
الذین درسوها وقلبوا صفحاتها: تفرض نفسها - کما یقول جان بودریار - 
«وکأنها واحدة. متجانسة. مشعة عالیاء انطلاقا من الفرب. ومع ذلك تظل 
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الحداثة موضوعا غامضا“ء فكأن ما تظهره الحداثة عن نفسها يختلف 
عن حقيقتها الفامضة المتناقضة المختلطة من خلال بعض مفاهيمها . ولعل 
هذا الاختلاط والغموض والتناقض في طبيعة الحداثة هو ما قاد أحد روادها 
الشعراء «بودلير» إلى «دينامية من التوترات العصبية. وإلى تذوق الفامض في 
حد ذاته» كما يقول فريدريك هوجول**). ویبدو آنها لم تقد بودلیر وحده. 
فرامبو ببحثه الحموم عن الجهول. وبإشراقاته الانفجارية يمثل تجرية من 
التجارب التي تشير إلى ما «يّمنّكن» الحداثة من غموض وتناقض وتوترات. 
مفهوم الحداثة نفسه یختلف من لفة الی آخری. فلیست لکلمة «حدیث» آو 
«حداثة» أو «نزعة حداثية» العنی نفسه بالفرنسية والانكليزية والأأانية. لأنها 
لا تحيل إلى أفكار مميزة واضحة, ولا إلى مفاهیم محددة. والحداثة 
«البودليرية» نفسها - كما يقول كامبانيون ‏ «تتضمن في ذاتها نقيضها» 
تتضمن مقاومة الحداثة('*). والحداثة التي تقاوم الحداثة. أي تقاوم نفسها. 
وتعارض التحدیث الاجتماعي والثورة الصناعية هي حداثة ملتبسة("". ولکن 
لم هذ! الالتباس والاضطراب والتتاقض والفوض في الحداثة؟ ریما یمکن 
إرجاعه إلى «جغرافية الحداثة» المترامية الأطراف. فقد کات لها رحلة 
مدائنية تمتد من روسيا إلى الولايات المتحدة الأمريكية وأمريكا اللاتينية 
وغيرها. كما استوطنت مدنا هي بمنزلة مراكز حداثية مثل باريس وبرلین 
ولندن وموسكو وميلانو ونيويورك. وكل هذه المدن شاركت بفاعلية في مسار 
الحداثة وتشكيلها على ماهي عليه الآن. كما صبغت هذا المسار وهذا 
التشكيل بشيء من لونهاء وغذتها من ظروفها وخلفياتها المتنوعة إلى حد أن 
مالكم برادبري وصف الحداثة بأنها «فن المدن,(”2. فهي إذن نتاج متعدد 
اللفات. متعدد الأصول, متنوع الجذور. وهذا التعدد والتتوع وعدم التجانس 
أسهم في إظهار الحداثة على ماهي عليه من تعقد واضطراب وتتافقض 
واختلاف جعل بعضهم يتحدث عن حداثات لاحداثة واحدة. 

التناقض؛ إذن؛ والغفموض سمتان للحداثة ابتداء من مفهومها وانتهاء 
بأبعاد هذا المفهوم ومحمولاته ومعطياته وبخاصة المعطيات الفنية والأدبية. 
ولیس غریبا: بسبب هد! التتاقض, أن تولى الحداثة شيئا ما اهتماما ثم تعود 
لترفضه كالشكل ‏ مثلا ‏ فقد أولته الحداثة في أول أمرها اهتماما كبيرا ثم 
عادت فضربت به عرض الحائط ). ريبما يفسر هذا بسمة أخرى في 
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الحداثة هي التحول والصيرورة - سنتناولها لاحقا - لکنه, رغم هذا. معنی من 
معاني التناقض الذي يبدو أن الحداثة تصر عليه وتتخذه أحد بنود دستورها 
سواء فسر بالتحول والصيرورة أو التناقض أو أي كلمة أخرى. ولأن سمة 
التناقض هذهء وما یلازمها من غموض. سببت. مثل غیرها. لشعر الحدائة 
غموضا وابهاما وتناقضا فسنستمر في محاولة رصد هنه السمة وجلائها من 
خلال ری هژلاء الکتاب والفکرین الذین تصفحوا کتاب الحداثة رغم ما 
یسبیه هذا التصفح من صداع وتوتر. یقول مالکم براديري وجیمس ماکفارلن: 
«کانت الحداثة في آغلب البلدان مرکبا غریبا من الستقبلية والعدمية. من 
الحافظة والثورية. من الطبيعية والرمزية ومن الرومانسية والكلاسيکية. 
کانت ترحیبا بالعصر التكنولوجي واستهجانا له. کانت الایمان بأن أشكال 
التعبیر الجديدة هي هروب من التاریخ ومن وطاة الزمن. والایمان في الوفت 
نفسه بصدق تلك الأشکال في التعبیر عن الزمن. وفي أكثر تلك الأقطار كانت 
فترة التسعينيات من القرن التاسع عشر هي فترة اهتياجها واختمارهاء!' '), 
وإذا كان هذا ونحوه هو ما يمور به ذهن الحداثي فإن عطاءه الأدبي الشعري 
سيخرج متناغما مع هذه التناقضات التي تتحرك في ذهنه. أي شعرا معقدا 
یصعب آو یستحیل القبض على دلالاته مثلما يصعب القبض على مفاهيم 
محددة مستقرة للحداثة. ولهذا قال برادبري وماكفارلن عن أدب الكتاب 
المحدثين الذين عاشوا الفترة الواقعة بين التسعينيات من القرن التاسع عشر 
والثلاثينيات من هذا القرن ‏ إنه ليس سوى توليف بين عناصر غير 
مترابطة''). وإلى جانب هذا نجد خلطا آخر بین التناقضات یتمثل في الزج 
بين العقل واللاعقل؛ والعقل والعاطفة. والذاتية والوضوعية. وهو خلط - كما 
يقول الكاتبان ‏ ينسف أنظمة الفكرء ويقلب قواعد اللغة. كما ينسف العلاقات 
بین الکلمات. وبین الکلمات والأشیاء. ویفتح آبواب التعبیر آمام غیر الترابط 
وغیر النطقی! . وهذا کلام صحیح. اٍذ في شعر الحداثة ما نسف قواعد 
الفکر والتعبیر معاء وما حطم ما بین بعض الکلمات وبعضها ال خر, ومابینها 
وبین الأشیاء من علاقات. مستبدلا بها علاقات غريبة وغیر منطقیة. واذا 
دآب الحدائیون علی صبغ الذاتي بالوضوعي, وغیر السموع بالسموع. وعلی 
هلوسة العقلاني. وتفریب الشائع الألوف آو العکس. وعلی عقلنة العواطف 
وتحويل المكان إلى زمان. أي تدمير كل ما يمت إلى الواقع والواقعية بقرابة, 
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ونفي المنطقية عنهما وعن التاريخ ‏ إذا دأب الحداثيون على هذا فنحن 
موعودون بشعر من جنسه. علق «هیوکو مرة على الحداثة 
قائلا: «إنها تعني شیئین شیئین منفصلین ومتمیزین(" ') ولم يرد بهذا إلا التعبیر عن 
صفة التتافض المتوطنة في الحداثة. ویشرح عبارته في (طار متسائل - فیما 
یبدو - آکثر من کونه اطار شرح: «الیوم. شیثان یبدوان محدئین: تحلیل الحياة 
من جهة والهروب منها من جهة آخری ... یتطلب تحلیل الحياة الجهد الفكري 
الضني. في حین یتطلب الهروب الحلم:!" ". لم یشرح هیوکو عبارته بقدر ما 
رکز علی سمة التتاقض الحداثية. !ما اتجاه لی آقصی درجات الوعي بالعقل 
والجهد الفكري الضني, وإما اتجاه إلى أقصى درجات اللاوعي بالهروب إلى 
الحلم. فهل نمرن قوانا حتی تكون قادرة على التوصل إلى ادراك التاقضین 
کما یقول ریلکه؟(" » وهل نحاول!؟ فالتأكيد على إخضاع العقل لهذا النوع 
من التمرين إحدى خصائص الحداثة التي أصبح الشعر فيها - كما يقول 
جيمس ماكفارلن ‏ «صراعا لا هوادة فيه مع الكلمات والمعاني» كما أصبح 
إجهادا وتعذيبا للقوى العقلية من أجل الوصول إلى مرحلة الإدراك: وضرب 
بالتعريفات القديمة والتقليدية لمعنى الشعر عرض الحائط ‏ فلم يعد الشعر 
«فيضا عفويا لمشاعر عفوية» أو أجود الكلمات في أجود نسقء بل أصبح يقول 
دما لا يقال['"). 
مت اننا اذ یا انم کات تفه شا رشان یی سا 
ويأتي قوله: «أن تكون حديثا يعني أن تعيش حياة مفعمة بالمفارقات 
والتناقضات» العبارة الرئيسة في «مدخل» كتابه «حداثة التخلف». ويوضح 
عبارته بقوله: «إنه يعني أن تكون ثوريا ومحافظا في الوقت نفسه: حيّاً مؤهلا 
للإفادة من إمكانات جديدة للتجريب والفامرة. مصابا بالرعب إزاء الأعماق 
السحيقة العدمية التي تفضي إليها مغامرات حداثية كثيرة, تواقا للخلق 
وللتمسك بشيء حقيقي ماء حتى في اللحظة التي ترى فيها الأشياء كلها وهي 
تتبدد وتتلاشی ) ورغم اختلاف المبارات ياتقي مارشال بیرمان مع 
برادبري وماکفارلن في توصیفهما آو توکیدهما لسمة التتاقض في الحداثق 
سوی آن مارشال «ربما زيادة في توكيد هذه السمة الحداثية» يذهب إلى 
القول إن «احد شروؤظل الاتضاف الكامل بالحدافة هو آن تكون معادیا 
للحداثة»!”). كما ينبهنا إلى مقولة «الحداثئي ومعادي الحداثة الكبير 
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كيركجارد»: «إن على أعمق آيات جدية الحداثة أن تعبر عن ذاتها من خلال 
السخرية: إن التخرية الحديقة تسبغ الحياة والنشاط علی العدید من 
الاعمال الفنية والنجزات الفکریة! ؛ لکن هذه السخرية, إذا لم تكن هي 
نفسها سمة التتاقض, فهي آحد مضموناتها ودواخلها . لکن آیهما أكثر إدراكا 
لهذه السمة. وأكثر وعيا لها؟ أهو الذي داخل الحداثة, أم هو الذي خارجها؟ 
وأيهما أكثر حيرة وإرياكا بمعطيات هذه السمة؟ يبدو أن من هو داخل 
الحداثة «الحداثي» أي من يمارس التناقض على من هو خارج الحداثة ‏ 
لا يعتقد بأن مایمارسه تناقض, واذا اعتقد. فهو تناقض ايجابي لا سلبي. لأن 
هذا التناقض ‏ في رأيه ‏ هو وقود للحداثة يحركها ويُفعلها ويبقيها على قيد 
الحياة. والضحية هو من يقف خارج الحداثة: ضحية موقفه إن كان الحداثي 
على حق» أو ضحية موقف الحداثي إن كان «الحداثي» على غير ذلك. 
وهنا نسأل مرة أخرى: هل يستطيع الحداثي أن يقرر ما إذا كان على حق آم 
لا؟ لا أظن. أولاء لأن في الحداثة ماهو حقء وفيها ما هو ليس حقا. وثانياء لأن 
الحداثة نفسها (أو الوعي الحديث حسب هنري لوفیفر) تحتوي علی عناصر 
متساوية من اليقين ومن اللايقين " . وأظن أن هذه العناصر المتنافرة من 
اليقين واللايقين في الحداثة هي مما يقف وراء انبهام شعرها وتعدد دلالاته. 
وفي مکان سابق آشرنا الی «جفرافية الحداثة» ورحلتها في عدد من 
المدن الأمريكية والأوروبية. وانعکاس آوضاع هذه الدن وظروفها علی الحداثة 
نفسها . وهي هده آلدن التي وصفها «جوسیا سترونك 506028 10513» ب«المراكز 
العاصفة» بسیب تزاید مشکلاتها الاجتماعية. وانصهار طبقاتها وأجناسها. 
وتناقضاتها الاجتماعية. وتنامیها اللامعقول(۲۳. هذا الوضع للعواصم والدن 
الکبری آوجد مستوی من الخواء الروحي والجدب العاطفي. ولعل من آهم ما 
صورته قصيدة «الأرض اليباب» لإليوت: هو هذا الخواء وهذا الجدب» إلى 
جانب ما يشيع فيها من نقمة علی الديتة والحضارة الحديثة, وما صاحبها 
من تمزق وتباعد في النفوس والعلاقات مقارنة بما کان سائدا في القری 
والأرياف. كما انعكس هذا الوضع على الفن الحديث ‏ كما يقول مالکوم 
برادبري ‏ «فقد انعكست الفوضى الحضارية في المدن المختنقة بالسكان 
الاك اة غ التصعوض الاح وال ان ار رگن 
القول - مع روزنتال -: «ٍن عالم الشعر الحديث قد سيطرت عليه أحاسيس 
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المدن الكبرى أو المواصم". بعبارة أخرى» كان أفق مسيرة الحداثة؛ إبان 
ظهورها وتكونهاء أفقا مضطريا غامضا فانعكس هذا الاضطراب والفموض 
على إنتاجها الفكري والأدبي. وهو ما يسجله «جيمس ماكفارلن» بقوله: «إننا 
نستطيع أن نتبين هذا الموقف الغامض في كثير من الأعمال الأدبية المحدثة, 
ومع ذلك, لا نمجب عندما نجد کثیرا من الکتاب الحدثین لا یستطیعون, وهذا 
شيء طبيعي. توضیح آهدافهم «في کلمات بسیطة». ان آفکارهم بحد ذاتها 
محيرة. ولذلك لایمکنهم توضیحها حتی باللفة الشعرية والرمزية الدقية ة 
ولا حتی باللفة السرحية آو الروائیة(* وهو ما سجلته ‏ آیضا - یمنی العید 
بقولها: «ان غموض آفق الرحلة یترك آثره علی کل شی بما في ذلك الوعي 
وتقظ اتکخابة واشالیا المتكببرة والممزقة وا سيد" . 

ومن سمات الحداثة أنها حداثة «اللحظة» إذا صح التعبير. يقول الحداثي 
«الأول» (كما يصفه بعضهم) بودلير: «أعني بالحداثة ماهو عابر سريع 
الزوال: ". والحدیث عنده هو «الوقت والزائل:! ۳ وهو یطابق بین 
«الحدیث» و«الوضة(". فهذا العبور السریع. وهنه «الوضة» الطابّقة 
ب«الحديث» ليسا سوی «لحظة». اللحظة التي لا تستقر ولا تدوم. ولذا دخلت 
اللحظة في مفهوم الحدالة عزلتها عن زمن غیر زمنها (الحاضر) التبت عما 
قبله وعما بعده. عن الماضي والمستقبل معا. فالحداثة. على هذاء هي زمن 
اللحظة. هي منتّج الحاضر بشكل متسارع متجاوز حتى للحداثة نفسها (ليس 
للماضي فقط). حتی لیحق لنا التساؤل: أليس هذا اللهاث الحداثي وراء 
الزمن. استهلاکا فجا للزمن؟ وهذا - فیما يبدو أخطر شيء في حركة 
الحداثة. فكل شيء داخل هذه الحركة غير قادر على التقاط أنفاسه. أي غير 
قادر على التشكل بسبب هذه العجلة المتسارعة (اللحظة) في الحداثة. 

شرت توا إلى تجاوز الحداثة لنفسها. وهذا يعني رفضها للنموذج القار 
ورفضهاء في الوقت نفسه؛ أن تكون «هي» بديلا لهذا النموذج: وإلا وقعت في 
تناقض مع مفهوم «اللحظة» بما فيه من تجدد متسارع ورفض للأبدي 
والمستقرء ووقعت ‏ أيضا ‏ في تناقض مع آلية فكرة «التساؤل» الذي تتسلح به 
ويبقيها في حركة وصيرورة دائمتين. و«اللحظة» في الحداثة تشكلٌ في فضاء 
التساؤل» هذا التساؤل المستمر الذي لا يترك لمستحدث هذه اللحظة أن 
يستقر إذ ستنفيه اللحظة التالية. والحداثة تنفي حتى ذاتها وليس القديم 
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فحسب. وتقدم اللحظة «الحاضره لبودلیر متعة. لیس فقط بسبب هذا 
الجمیل الذي يمكن أن تقدمه هذه اللحظة أو هذا الحاضرء وإنما بسبب 
صفة الحاضرية «الجوهرية» فيه. وهو مفهوم للحاضر أو اللحظة يرفض 
التاریخ والزمنية «الاضي والستقبل(. 

و يبدو أن مفهوم اللحظة/الحاضر عند بودلیر یتضمن مفهوم «الجدة» 
فهذه الجدة ‏ في رأيه ‏ هي التي تضفي على الحداثة قيمها الأساسية 
فلاحداثة من دون جدة ". لکن هذه الجدة تصبح قدما منذ لحظة ولادتها 
بسیب مفهوم بودلير للحداثة علی آنها«ما هو عابر سریع الزوال». وبسبب 
هذا تبدو الحداثة ‏ في رأي عابد خزندار ‏ انطلاقة «بدون هدف أو نهاية. 
وليس ثمة نقطة في مسارها يمكن التوقف عندهاء!'"). كأنها مغادّرة لاتصل, 
ولا تريد أن تصل. خوفا من أن يؤدي بها هذا الوصول إلى تشكل واستقرار 
دائمين؛ وهو ما ترفضه. هذا الوضع «الصيروري» غیر الستقر للحداثة 
یذکرنا بذلك الکائن الاسطوري العجیب «بروتیوس» الذي تروي الأودیسا 
قصته. انه کائن لا پستقر علی حال واحدةء فهو مورا اسد وطورا ثعیان 
وطورا انسان... الخ. الحداثة. علی هذا. في حالة تشکل ونقض لهذا التشكل, 
في حالة انفتاح وتعدد بفعل تداع لایستهدف الاجتماع والتکون وانما 
الصيرورة والتحول. والأشیاء التي تداعت «دعا بعضها بعضا» في سیاق 
الحداثة سرعان ما تقترق حسب مفهوم اللحظة. وکما لا یستهدف هذا 
التداعي الاجتماع والتکون. لایستهدف التکامل انسجاما مح ما یحمله مفهوم 
الحداثة من تناقض . 

حداثة «اللحظة» هي حداثة التناسل المتسارع في المفهوم الغالب. ستظل 
الحداثة تتناسل» وستظل تنسل ما يشبهها وما يخالفها وما يصطدم معها. 
وإذا توقفت الحداثة عن التناسل أو توقفت عن إنسال النقيض ‏ مكتفية 
بالشبيه ‏ فقد فقدت إحدى أهم سماتها. ولا تتخذ الحداثة مما تنسله 
نموذجاء فالحداثة نفي للنماذج ولا تطمح إلى مثال. وهي في هذا السياق 
عالم يصدق عليه قول ماركس في بيانه الشيوعي: «كل ماهو صلب فيه يتبدد 
ويغدو أثيراء!”*), لأنها ترفض المعابير وبخاصة ديمومة هذه المعايير. ترفض 
التتجسد والتشكل في نموذج أو قالب ؛ لأن هذا يحيلها إلى بنية أو عادة 
مستقرة: آو تقلید وتقنین. انها هدم مستمر. ورفض مستمر. وتجاوز مستمر 





الثقافة والمذاهب الأدبية الغربية 


حتى لنفسها. ورفض الحداثة للنموذج امتد إلى رفض نموذج «الوضوح» 
و«المحدد» و«المتعيّن». وقبول اللانهائي واللامتشكل والغامضء بوصفه غير 
قابل للنمذجة بسبب غموضه. 1 

حداثة «اللحظة» أو «اللحظة» في الحداثة. وعي نوعي للزمن؛ وعي خاطف 
حاد تختزله الحداثة في أقصر زمن هو هذه اللحظة نفسهاء وعي بالصيرورة 
والتحول. قديما قال هرقليطس: التغير الدائم هو الملك؛ وابتداء من فرانسيس 
بيكون إلى برجسون وما بعد برجسون إلى اليوم صارت فكرة التغير حقا ‏ كما 
يقول ن. البيطار ‏ ملك الفکر الحدیث! ۲ وحلت مقولة التحول والصيرورة محل 
مقولة الجوهر والكينونة. الی آن صار الوعي بالصيرورة یشکل محور الحداثة, 
ومنطلقا للفکر الحدیث! "۰ ولأن الصيرورة آو التحول الدائم مفهوم رئیس من 
مفاهيم الحداثة بلغت فیه حد الهوس - کانت الحداثة في نظر «هابرماس» 
مشروعا لم یکتمل!" ". وباتت عند الشاعر والناقد الكسيكي «آوکتافیو باث» 
«مقطوعة عن الماضي وهي تندفع باستمرار إلى الأمام پوتيرة مدوخة. مما يجعلها 
عاجزة عن مد أي جذورء لا تعيش إلا ليومها من يوم إلى آخر. إنها عاجزة عن 
العودة إلى بداياتها من أجل استعادة طاقتها على التجددء!!*). هذا القول لباث 
يصب في مفهوم «اللحظة» الذي نتحدث عنه. ومثله قوله: «والحداثة ليست نفسها 
أبداء إنها دائما الآخر. ولا يتصف الحديث بالجدة فحسب وإنما بالغيرية كذلك... 
کانت الحداثة, منذ ولادتهاء هياما نقدياء بقدر ما هي نقد وهيام... كانت هياما 
مخدرا يبلغ أوجه في نفي نفسه. ونوعا من الهدم الذاتي الخلاق... ما ميّز 
حداثتنا عن حداثة العصور الأخرى ليس تقديسنا للجديد والمدهش على رغم 
آهمیتهما وانما حقيقة آنها رفض, نقد للماضي القریب وم قاط ة 
للاستمراریة! ". وعلی هذا. فمفهوم «اللحظة» یحمل تهدیما مستمرا آو دوریا 
للأشکال والصیغ حتی لاتتتم دج آو تتتمط آو تتمرکز. هذا يعني آنه في (طار 
مفهوم اللحظة في الحداثة, تتجاوز الحداثة نفسها وتصححهاء ولو بالتناقض 
معهاء آي تمتلك. في ذاتها. سمة الحركة الدائمة الستمرة اللانهائية, الحركة 
العايرة آبدا . وکونها عابرة آبدا. يعني آنها لاتسمح لشيء ما بالتمرکز النموذجي آو 
النمطي. وهو تمرکز یذکر بفکرة «الرکزية النطقیة» 0060179ع0] عند دریدا 
ونقده لها. بل يفري بالقول بأن مفهوم هذه الركزية النطقية ریما انطلق آو اغتدی 
من مفهوم «اللحظة» الحداثية الذي ينفي الثبات ویثبت الصيرورة والتحول. 
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ومن منطلق فكرة الصيرورة والتحول لم تكتف الحداثة بمقولة تجاوز 
الاضي وإنما ذهبت بعض اتجاهاتها المتطرفة إلى القول بأن «الماضي خانق» 
ولا بد أن يقذف به من فوق باخرة الحداثة(””). وليس «الواقع» بأفضل حظا 
في نظر الحداثة من الماضي؛ فقد اتخذت من تدمير كل ما يمت إلى الواقعية 
بصلة مساراء وهذا نجده في حركات الحداثة ومذاهبها كالانطباعية 
والتكعيبية والسريالية وغيرها'”). وضي إطار رفض الواقع غابت العلاقة بين 
الفدوخ السقيفة والحياة الأخكمامحة. ولن كرون الكاكي الحدوة وحداكباء:: 
وفق بارت - الا |ذا آدار ظهره للمجتمع(! "*. وریما یکون موقف الحداثة من 
الواقع صدی لنداء نیتشه «علی الفنان آلا يحابي الواقم: ") بمحاکاته وتقلیده 
وتصویره. فمهمة الفن هي التجاوز لا هو معروف وسائد . وفي هذا یقول 
قلوبیر: «کل ما آرید آن آفعله هو آن آنتج کتابا جمیلا حول لا شيء. وغیر 
مترابط إلا مع نفسه ولیس مع عوالم خارجیة:!. آي منقطع الصلة بالواقع 
إلا أن تكون هذه الصلة هي من نوع نقد الواقع وکشفه. لأن رفض الواقع يتخذ 
في بمض وجوهه طابع النقد. نقد هذا الواقع برفض سلبیاته وآمراضه 
وانعراقانه: ویکشف ماهیه من تتاقهن ومخفی ومنس ومسکوت عنه وغیر 
مفکر فیه. 

وعالم القصيدة من منطلق حدائي. وکما یذکر «جاکوب کورك» لیس 
ضروریا آن یکون «متطابقا مح الوافع بل ينبفي آن یکون مثالیا بفضل 
الخيال» ".ولا يعني هذا آنه لا توجد علاقة للشعر مع الواقع؛ فهو محتاج 
الی هذه العلاقة. لکن الأمر. فیما يبدو هو آن هذا الواقع ومدرکاته - عندما 
يدخل أفق القصيدة ‏ يقع تحت سيطرة الخيال الذي يفكك علائقه ویجرده 
من مرجعیاته الألوف فنصبح أمام واقع خيالي غريب. فكأن الحداثة 
لا ترفض الا الواقع المیش امألوف من اجل خر متخیل. وعندما تتناول 
القصيدة الحداثية الواقع سواء الادي آو البشري فانها لا تتناوله بالوصف أو 
الإيضاح. ولا تتقله کما آلفناه أو كما نتوقع وصفه ونقله. [نها تتناوله بطريقة 
تزیل آلفته بما تضفي علیه من تفریب. الواقع في القصيدة الحداثية یتجرد 
من منطقیته ووتیرته الايقاعية العهودة الی واقع لایخلو من تنافر ونشوز 
وتشوه آحیانا بسبب غیاب علاقاته. وما اکثر ما استبدت الرغبة برامبو 
لینطلق من حدود الواقم(" . ومو. إذا انطلق. فإلى عالم آخر يقيمه على 
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أنقاض واقعه الذي انطلق منه. وستكون انطلاقته مشحونة بطاقة التوتر 
والخيال المتسلط الذي يفكك الواقع المألوف ويبني آخر غريبا عن القارئ. 
مبهما لديه. 

ومن فكرة الصيرورة والتتحولء أو «اللحظة» في الحداثة: انبعث 
«اللامنتهي» أو «اللامكتمل» أو «اللامتقن» شيئًا مرحبا به في الحداثة. ولهذا 
نری بودلیر یقف ضد «التقن»؛ فمي الاتقان اکتمال. ونراه أيضاء يمتدح رسوم 
بودان ومانیه لأنها - کما یقول - تلتقط الزمن «التموج»!" ؟ ربما لأن المتموج 
غير محدد المعالم وغير مكتملها. إنه يتموج فلا يتحدد ولا يأخذ صفة الاتقان 
والاکتمال, یتموج فيبدو متشظيا متجزئًا غير متسق وغير تراتبي» أي يفيب 
التعالق بين أجزائه. وهذا ما نلاحظه في قصيدة الحداثة حين يبدو عدم 
التماسك بين أجزائها «في بنيتها السطحية في الأقل» وحين يراوغ معناها 
ويتموج. وحين تغيب فيها الوحدة الدلالية المنسجمة. 

ومن سمات الحداثة ما يمكن تسميته ب «الذاتية» إلى حد إحساس الشاعر 
الحداثي بذاتيته إحساسا حادا يكاد يفصله عن الآخر. وحسب رأي «أورتيجا 
جاسيت» ا08556./إ01183 يميل الفنان المعاصر إلى إضفاء شرعية على آرائه الذاتيةء 
فالأفكار الفردية تحل محل المعرفة الموضوعية؛ وما هو ذاتي يصبح موضوعيا. 
أي إن الذات تصبح هي المفكر وموضوع الفكر في الوقت نمسه. وفي هذا قلب 
للمعهود من القيم الجمالية. وطرح جديد لم يألفه الشعر. والتركيز على الذات أو 
الذاتي. موقفا وتصرفا وفكرا ‏ مقابل العام والموضوع والظاهر ‏ نهج عند بعض رواد 
الحدائة. إذ في الحداثة الإنجليزية ‏ مثلا ‏ يرى ماكس شتيرنر أن الحقيقة 
الساطعة الفريدة تتمثل في الذات الشخصية. فحاجتها ورغائبها وطموحاتها هي 
مسوغ وجودها وحضورها . هذه الذات فريدة. ولهذا فمطالبها فريدة وکذلك آفعالها 
وتصرفاتها. وهي تتخذ مواقفها لنفسها. وتطور نفسها من أجل نفسها! . هذا 
الترکیز الواضح علی الذات ریما یوهم بتعالیها عن الأخر وانفصالها عنه وعدم 
التواصل معه. وریما یعود (لی استبطان الذات والتوغل فیها فیخرج التعبیر الشعري 
نتيجة هذا التعالي وهذا الاستبطان وهذا التوغل مبهما ملتبسا. 

ویندغم مع سمة الذاتية ما یطلق علیه عبد الففار مكاوي «طرح النزعة 
البشرية» وعندما يتخلص الشعر من هذه النزعة يبدو كأنه لا يتحدث إلى 
أحد وإنما إلى نفسه. ولا يبدي محاولة لجذب انتباه القارئ أو إغراء المستمع 
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كأنه يتكلم بصوت مختلف لا يدل على أنه يخرج من فم إنسان!*"). ولا تعني 
«الذاتية» أو اطراح النزعة البشرية تنكرا للبشرية وميلا إلى التوحش:؛ وإنما 
هو کما آشرت من قبل - غوص في آعماق الذات واستبطان لها ببعد 
الحداثي عن تجارب الحياة وعن التحسس عن فرب لقضایا الجتمع. کما 
یقود الی التجرید وهو موطن من مواطن الفموض والابهام. 

وربما تکون الداتیة. في بعض مظاهرهاء راسبا من رواسب الرومانسية. 
غیر آن الظاهراتية. فیما یبدو. قد آسهمت في تأسیسها آو ترسیخها؛ فالعالم 
- عند الظاهراتي - هو ما يفترضه أو يقصده. وينبغي في أن يُفهم بالعلاقة به 
بوصفه تماديا لوميه (أي وعي الإنسان). ومن الواجب النظر إلى الذات 
بوصفها أصل كل معنى ومصدره. والظاهراتية أعادت مركزة العالم على 
الذات البشریة! "۲. بل إن هايدجر يربط نشأة الحداثة بهذا الحدث الفلسفي 
التمثل في جعل الذات مرکزا ومرجعا. 

آما قیما یتعلق ب «ما بعد الحداثة». فحسب رآي بعض الفکرین والنقاد أن 
مرحلتها بدأت في الخمسینیات آو منذ الثلائینیات من القرن العشرین( "۲ . 
كما يقال زن آول من استعمل مصطلح «ما بعد الحداثة» هو الشاعر تشارلس 
آولسون في رسالة کتبها عام ۱۹۵۱م الی آحد آصدقائه یقول فیها. مشککا 
في قيمة الترات مقارنة مع الحاضر وتدفق عطاءاته: «آلم یکن من الأفضل 
لنا نحن «ما بعد الحداثيين» أن نترك آشیاء کهنه وراءنا» ثم بدا الصطلح 
بعد هذا يجد قبولا في حقول الثقافة والفن؛ وصار يشير إلى المرحلة 
E‏ التي تلت الحرب العالمية الثانية:؛ والتي تعنى بالتوجه 
التجريبي(! . ویبدو آن هذا یتزامن مع انتقال الجتمع الغربي من تقنية 
الصناعات الثقيلة ٍلی الصناعات الدقيقة. أي انتقاله من مجتمع الحداثة 
إلى مجتمع ما بعد الحداثة في حالة التفريق بين المصطلحين. 

فما يبدو هو أن «مابعد الحداثة» تشبه سابقتها «الحداثة» فيما يشوب 
مفهومها من غموض؛ ف «فوكو» في مقالته «ما هي الأنوار؟» ينعتها بالفامضة 

والمخيفة '. و«إبهاب حسن» (وهو في الريادة ممن كتبوا عن «ما بعد 

الحداثة») لايشك في أن هناك مشكلات مفهومية تكمن في صلب ما بعد 
الحداثة. وفي اطار هذه الشکلات الفهومية. هناك معاناة مصطلح «ما بعد 
الحداثة» من عدم الاستقرار الدلالي: «أي أنه لایوجد |جماع واضح بین الباحثین 
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حول معناه». كما هناك تداخل بين مفهومي الحداثة وما بعد الحداثة؛ فحسب 
تعبیره: یقوم دلیل «علی آن ما بعد الحداثة ثم الحداثة أكثر فأكثر, آخذت 
تنزلق وتتحدر في الزمن. مهددة بجعل آي تمییز تفريقي بینهما آمرا میئوسا 
منهءل"” "). وإلى نحو من هذا يذهب «سمير أمين» الذي نفهم منه أن مصطلح 
«ما بعد الحداثة» يأتي ضمن الثياب المتنوعة والأشكال المتعددة: المتتالية 
والتفاوتة. المتكاملة والمتعارضة؛ لهذا لايرى ميزة في استخدام تلك المقاطع التي 
توضع قبل كلمة «الحداثة» مثل «معل3» «أي جديد» أو «2050» «أي ما E‏ 
ولعل من أدق التشخيصات وأجملها في هذا السياقء: هو ما يذهب إليه «جيل 
ليبوفيتسكي» بقوله: «إن حركة «ما بعد ۳ تبدو تعميما ديموقراطيا 
للحداثة؛ أو دفعا بها إلى حدودها القصوى' وبعضهم يراها مرحلة لاتقع 
خارج الحداثة أو بعدها وإنما هي أقرب أن تكون مراجعة الحداثة لنفسها لنقد 
بعض أسسها!' ' ').لا دما بعد الحداثة» دون «حداثة» بل إن جان - فرانسوا 
ليوتار يذهب أبعد من هذا فيرى أنه «لايمكن لعمل أن يصبح حداثيا إلا إذا كان 
ما بعد حداثيا أولاء وما بعد الحداثة بناء على هذا الفهم ليست الحداثة عند 
نهايتها بل فى حالة الميلادء وهذه الحالة دائمة)" '. وبسبب هذا التداخل أو 
العغائك بين الوكنمية زمكن انهو ها اكوا اليا تست انعر اد 
وتجاوزها لنفسها في اطار واحدة من آهم سماتها وهي «اللحظة» التي وففنا 
عندها سابقاء الاحظة يضيء بعض آبعاد مفهومها قول بودلیر: «جفْل الأمر 
جديدا المرة تلو المرة“ فمن هذه السمة (اللحظة) تسمح الحدانة لنفسها 
بأن تفرز أفكارا تختلف عما أفرزتها سابقا وربما تتناقض معها. ولعل تفسير 
إيهاب حسن لبعض الاستعمالات المبكرة لمصطلح ما بعد الحداثة؛ بأن القصد 
من هذه الاستعمالات هو الإشارة إلى رد فعل على الحداثة وقائم في 
داخلهال' '2. هو مما يندغم فيما نقول؛ فرد الفعل هذاء رغم اختلافه مع أفكار 
الحداثة. لم يكن من خارج الحداثة وإنما من داخلها. وهذا الاختلاف أو التجدد 
أو التحول المتناقض في مسيرة فكر الحداثة هو ما جعل بعض نقادها ومنظريها 
باون اا ما اقا او ااه السزيد وه عای زان رخا 
«الحداثة الجديدة» نفسه دليل على الاستمرارية وإن كان هناك بعض التغيرات. 

وقد كتب «روبرت أتلر» و«جيرالد غراف» مؤكدين أن ما بعد الحداثة في بعض 
جوانبها هو امتداد للبرنامج الحداثي» وفي E EAN Aa‏ 
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وهذا إشارة الی تداخلهما . ويقال إن ما بعد الحداثة تمجد غیر العقلاني وغیر 
الواقمي, بخلاف الحداثة التي وسمت بعقلانيتهاء لکن العروف آن آدب الحدائة, 
اقا وعد اة و اة اة ال درجة تمر انار ج 
واقعه يفارق العقل والمنطق والواقع. ما بعد الحداثة مصطلح فضفاض - كما 
يقول امبرتو ايكو ‏ وهي فضفضة لم تجعله يختلط ويتقاطع مع مصطلح 
الحدائة فحسب. وانما آبعدت به في مرجعیته التاريخية. إلى حد أن ايكو لم 
يستغرب «ربما ساخرا) إذا ما شملت مقولة ما بعد الحداثة هوميروسر( وتا 
بعد الحداثة. مثل الحدائة. لا تعف + عن محاولة تدمير الماضي. وإذا e‏ 
اقترحت زيارته بسخرية. ولهذا يمكن للحظة الحداثية. ومابعد الحداثية أن 
تتعايشا أو تتناوبا أو تتبع كل منهما الأخرى. ولعل من أوضح ما يشير إلى تداخل 
الحداثة بما بعدهاء أن النقاد يختلفون في تصنيف بعض النصوص الأدبية حين 
يعدها تحضهع حدافية والآأخرها بعد.حدائية. مكل زواية.ديقظة فيئيجيزه 
6 ۳10۱0۵2205 لجیمس جویس؛ قفي الوقت الذي یعد فیه «جون بارث» هده 
الرواية نصا حداثياء يعدها «امبرتو إيكو» نصا «ما بعد حداثي» أو على الأقلء 
دشن الخطاب ما بعد الحداثي"''. وعلى أي حال ضفي فكر ما بعد الحداثة ما 
تسیب آلتیاین 0 لنأخد مثلا رفضها للنص المغلق المحمل بالأحكام 
القاطعة والآراء النهائية التي تقوم على وهم امتلاك المؤلف لليقين ومعرفته 
للحقيقة المطلقة انطلاقا 9 المطلق من مرفوضات الحداثة. فبدلا من هذا 
تدعو المؤلف إلى أن يقدم نصا مفتوحا غير واضح الدلالة حتى يتاح للقارئ أن 
يشارك بفعالية في كتابة النص وإيجاد هذه الدلالة من خلال عملية 
تأويلية(”' '). بل إن عدم محدودية الدلالة في الكتابة هي من سمات مابعد 
الحداثة وفق جاك دريدا. والنص الشعري «ما بعد الحداثي» یفضل الكلمات 
الفرغة من الدلالة, علی الاشارات الدالق(؟۲). 

من هنا نستطيع القول إن الحداثة. وما بعد الحداثة كلتيهما_ بما 
تحملانه من مفهومات حضارية وفنية معقدة. ومن معرفة انفجارية شمولية - 
آصابتا الشمر في شکله ومضمونه باصابات يأتي في مقدمتها الابهام. 

وکان يدور في فلك الثقافة الفربية وحداثتها حرکات آو مذاهب آدبية لها 
تآثیر مباشر علی ظاهرة الابهام في الشعر. ولهذا سنقف عند ما هو ضروري . 
ومهم من هده اند آهب . 


الثقافة والمذاهب الأًديية الفربية 
الر ومانسية 


قبل الرومانسية كانت الكلاسيكية. وكانت «الكلاسيكية) تتحرك وفق 
قوانين آو قواعد نستطیع (جمالها في تقلید القدیم ومحاکاته واستیعاء 
موضوعاته؛ وتجوید الأسلوب والعناية به من خلال انتقاء آلفاظه ووضوحه. 
وتوظیف العقل في النتج الأدبي لیکبح العواطف ویحد من جموح الخیال. وکل 
هذه القواعد تقود إلى نص واضح محدد الدلالة. فجاءت الرومانسية فى 
أعقاب الكلاسيكية. وكانت» إلى جانب عوامل أخرى. رد فعل للكلاسيكية وما 
فیها من قوانین. ولهذا فهي في جوهرها ثورة علی الأدب القدیم. وتمرد علی 
موضوعاته وطرقه الفنية. كما هي ترحیب بالعاطفة والخیال تفسح لهما 
مجال الظهور والتعبیر والعمل والانطلاق. وبخاصة الخیال وما له من 
جموحات في الشعر الرومانسي. 

ويبدو أن الرومانسية بقواعدها هذه كانت بيئة صالحة لأن تتنفس فيها 
الحداثة: أو أن تتنفس هي في الحداثة. المهم أن هناك علاقة بينهما؛ 
فالحداثة «بدأت بدايات متأنقة» كالرومانسية. وهي كالرومانسية أيضا في 
كونها انتفاضة ذات طابع عالي ضد الاضي ومخلفاته الفنية. انتفاضة ذات 
آفکار وأشکال وقیم بارزة انتشرت من قطر الی آخر لعصب في التراث 
الفریی(" ۲. ولعل من أوضح ما يشير إلى هذه العلاقة أن كلمة الحداثة 
كانت تستعمل من حين إلى آخر مرادفا للرومانسية!' ''). وهذا يوحي بوجود 
مضامین. آو جذور مضامین حداثية في الرومانسية أو جذور مضامين 
رومانسية في الحداثة. وکون الرومانسية (لذا صح هذا) هي من بين ما 
تناولته الحداثة بالتحطیم. لاينفي تلك العلاقة بینهما. ان الحداتة - کما 
عرفنا - تحطم حتى نفسها بهذا التجاوز الذي تلح عليه من خلال فكرة 
«اللحظة». الحداثة إذن. حاضرة في الحركة الرومانسية!"' '. مثلما هي 
حاضرة في الحركات التي بعدها. وذلك بسبب استمرار وجود عناصر 
رومانسية في الحداثة مثل «الاهتمام بالعلاقة بين الذات والموضوع 
وبالتجارب المكثفة»!"''". وإذا كانت الرومانسية قد انتهت (بوصفها موضة 
أدبية أو فنية) فإن بعضهم يرى أن الحداثة بدأت من حيث انتهت تلك 
الرومانسية؛ کآن الحداثة استمرار لها آو وریث. آو آن الحداثیین ‏ کما 
يذهب جون بارث - هم حاملو مشعل الرومانسیین! ۲ "؛ ذلك آن الرومانسية 


الابهام فى شعر الحداثة 


اهتمت «بالتجدید الجدري وبالتجرييية في الضامین الجمالية والاسلوبيةه: 
وانتزمه التخویبنه تشاد لا توحی با ندید واتتوهن و التکنت في القن 
فحسب. وانما توحي بالضبابية والفرية والتفکك! "". فکآن الحداثة 
استمدت نزعتها التجريبية من الرومانسية مع الفارق بین تجريبية کل 
منهما؛ فتجريبية الحداثة آکثر ضبابية وتعقیدا وغموضا. وریما. بسبب هذا 
ونحوهء نظر بعض النقاد إلى الحداثة «كأنها انبعاث للرومانسية بصورة 
متطرفة وغير عقلانية»!!"'", أو أنها ‏ كما يقول إيلمان كرانسو ‏ «لم تشكل 
انشقاقا عن الحركة الرومانسية بقدر ما كانت استمرارية معقدة لها""'. 
تلك» في تقديري» بعض ملامح العلاقة بين الرومانسية والحداثة بوجه عام. 
ونقول «بوجه عام» لأن «بيير ف. زيما» أوجد قرابات بين الرومانسية 
والعواكة هن رھ هاا کک ن کا کر ما بعود ال ا بان 
الرومانسيةء هي «إرهاص» للتفكيكية؛ فهو یقول [ن الرومانسیین. في نقدهم 
للغةء یعارضون النهجية والتراتبية وسيطرة صعید الضمون (الدلول). 
ویعطون الأولوية للفکر الشذر الذي يعني انکار الفکرة العقلانية التي تقول 
بأن بالامکان جعل کل واقع شفافا ومفاهیم وحيدة العنی. وهذا (وفق زیما) 
تشديد مق الروماضبيية: قبل اتضبار:التفكيكية يوقت ويل غای | تدای 
الجامحة للغة. هنه الانتاجية التي لاتبدو في شفافية اللفة ووضوحها. وانما 
في آضوائها الخافتة وکمدتها [کذرتها وعدم صفاتها ] وضي سياق هذه 
القرابات بین الرومانسية والحداثة. یذکر «زیما» آن الرومانسي يشدد على 
تفوق الفن والشعر علی الخطاب الفهومي. ذلك آن الرومانسي. في تقدیره. 
هو آول من هاجم الرکزية النطقية ۲020000127150 کما آنه سبق, بنقده 
عقل عصر الأنوار والعقل الجدلي من نواح عديدة ‏ سبق نقد دريدا 
والتتكيكيين الأمريكنين: لين معا که ان تمت التتككيون الأمر كين 
غانيا إن الرؤمائسية الإتطيتزية والالمانية: كينا يذكن ان روينانشية 
«فريدريش شليغل» تستيق مقالات التفكيكية» على الأقل من بعض النواحي: 
وأن الرومانسيين: بمناداتهم بإلغاء الحدود النوعية وباندماج العلم بالفن: 
«كل الطبيعة وكل العلم ينبغي أن يصيرا فنا» ‏ إنهم بهذه المناداة وهذا 
الاشتراط يبشرون ببرنامج دريدا التفكيكي الذي يرفض الاعتراف بالتمييز 
بين الأدب والنظرية أو بالتعارض بينهما. كما يذكر أيضاء أن فكر 


الثقافة والمذاهب الأدبية الغربية 


الرومانسیین لاینبذ الخواء مثلما یفعل فکر العقلانیین؛ بل یقبل به بوصفه 
يشكل جزءا منه هو بالذات. «ليست المهمة الرومانسية على وجه الدقة - 
الشعرية - هي تبدید الخواء أو القضاء علیه. بل هي بناوه أو القيام بعمل 
مفسد للنظام». ویهذا. بالضبط, تنحسب الی التفكيكية التي لاتسعی 
للسيطرة على خواء اللغةء بل لجعله بليغا .لن توهمنا هذه القرابات, 
التي ذكرها زيماء بأن الرومانسية تفكيكيةء لكنها ستشجعنا على آن نخلص 
إلى القول بأن الروح الرومانسية لا تزال باقية تتنفس؛ بصورة ما ويمقدار 
ماء في الحداثة وحركاتها وشعرهاء لها تأثير في الحركات أو المذاهب التي 
أتت بعدهاء ولها تأثير في الشعر الحديث وفي شعرائه. ولقد مهدت 
الروم انسية لهنه الذاهب الادبیة(* ] التي أتت بعدها مثل الرمزية 
والسريالية. وذلك بما تحمله من مبادین نوعية تعد في الواقع بذورا لهذه 
المذاهب. ولعل أبرز هذه المبادئ النوعية, الذي ورثته هذه المذاهب جميعا 
عن الرومانسيةء (فهو يعد مشتركا بينها) هو إخراج الشعر الغنائي من 
دائرة المحاكاة إلى أفق ربما يكون أكثر رحابة وانطلاقا وتفاعلا مع الشأن 
الإنساني. وهو التعبير عن الوجدان الفردي للشاعر. فهذه فلسفة نهائية 
للشمر الفنائي - کما یقول محمد مندور -(۳ ۲ وضعتها الرومانسية. 
وبقي جوهر هنه الفلسفة في جمیع الذاهب الادبية موجودا بشکل ما 
لا تستطیع تفییره. فالرم زية لم تهاجم الاتجاه آو الطابع الوجداني في 
الشعر الفنائي. لکنها غیرت طريقة التعبیر حبن تحولت من التعبیر بالباشرة 
والتقریر [لی التعبیر بالایحاء عن طریق الرمز والصورة. ودخلت في هذه 
الصور الاعتبارات النفسية بديلة للاعتبارات الشكلية آو مقدمة علیها 
ومختلطة بها في الأقل. والسريالية لم تغفل الوجدان لکنها تتناوله بشکل 
آعمق یغوص في آعماق النفس لیکشف عن عالم اللاوعي ومخزوناته. 
وبعض الباحتین یذهب آبعد من هذا قلا پری الرومانسية مجرد ممهد 
للمذاهب التي لحقتها. أو آنها قد انتهت بظهور هنه التیارات الفنية. انه 
پراها مستمرة في هذه الذاهب. بل ن هنه الذاهب «الرمزية والسريالية 
والوجودية» ليست سوی مظاهر «وریما جوانب أخرى للرومانسية صبت في 
قوالب تعبيرية جديدة. واحتالت بذکاء لکي تظهر في طبيعة مختلفة عن 
طبيعة آصولها الأولی. رغم آنها لیست في حقیقتها سوی ردة روحية علی 


الابهام فی شعر الحدافة 


عالم الادة شأن الرومانسیة! ۲ ویذهب !حسان عباس قریبا من هذا حين 
ذهب إلى أن السريالية يمكن أن تعد آخر مراحل التطور في الاتجاه 
الرومانسي!" . وحین رأی آن الدرسة الرمزية عودة للرومانسية في ثوب 
جدید. وأن هذه الرومانسية. بهنه العودة. قد آسلمت نفسها الی 
الرمزیة( ؟. وهذا يعني آن هذه الحرکات الأدبية من رمزية وتعبيرية ودادية 
وسريالية. ینتظمها خط واحد متطور هو الخط الرومانسي؛ کأن الرومانسية 
هي القاسم المشترك بين هذه الحركات. ويبدو هذا صحيحا إلى حد ما؛ 
فالشعر الحدائي في جوهره شعر غنائي. وما فيه من تعقيد وصعوبة وإبهام 
وتقنية كتابية جديدة يخفي هذه الفنائية ويخففهاء لكن حلحلة هذا التعقيد 
وهذه الصعوبة تسضر عن ملامح هذه الغنائية التي تعد خصيصة واضحة 
في الشعر الرومانسي. 

ولیس ما بین الرومانسية وبقية الذاهب الأدبية الأخری هو مجرد تقاطع. 
فهذا التقاطع في أصله علاقة جذرية. الرمزية - مثلا - انطلقت من الرومانسية, 
وهي ذروتها. آو هي - کما یقول یوجین لامبرت - تهذیب وتکثیف للتجرية 
الرومانسية التي تفترض معرفة مسبقة بعالم «غیر مترابط! '2. و«أنا بلكيان» 
تری آنه. من دون الأخلاقیات التي نجمع الرمزیین. آي وجهة نظرهم في الحياة 


وفي العالم - لاییقی بین الرمزية والرومانسية الا ضروق قلیلة! "'. وإذا كان 
انطواء الفرد على عالمه الداخلي هو مما تولدت منه الرمزية!' ''. فإن هذا 


الانطواء زمن روم انسي. آو کان زمنا روم انسیا. وعلی هذا یصح القول بأن 
الرومتانسية خضت اتر يش ها ون حك 'ماء والحركة الدادية ذات كرات 
تمتد جذوره ‏ كما يقول روبرت شورت - في أعماق الرومانسيكا"''. أما 
السريالية فيقول رائدها «اندريه بريتون»: إنها «ذيل الرومانسية) ‏ '» ولايبدو أن 
بریتون بهذا یجاوز الحقيقة. وبخاصة ذا عرفنا آن الرومانسية في آساسها 
محاولة للتحرر من القیود والأنماط الكلاسيكية القديمة. وآن السريالية الحاح 
على هذا الاتجاه وتطبيق له. ولعله. بسبب هذا الانجاه الذي ابتدعته 
الرومانسية. کان الفتانون السریالیون في انجلترا ینظرون - کما یقول ولید منیر - 
«بنوع من الحنين إلى أعمال «كولريدج» و«كيتس» و«بايرون» كآباء آولین تضمنت 
أشعارهم جذور هذه الحركة التي تبلورت واتضحت ملامحها فيما بعد" 
كاتما هن يدوع هلاو الفتائرخ السرياليون م نطف الخرعة الرؤساتسية: 
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وهنه العلافة بین الرومانسية وما تلاها من مذاهب آدبية تعني علاقة 
بينها وبين الشعر الحدیث نفسه. وهي علاقة تشیر الی کون الرومانسية 
أصلا ومنبعا رئيسين لهذا الشعر. وفي هذا ینقل لنا غالي شكري آحد 
استنتاجاته من کلام للناقد لیفیز. وینهب في هذا الاستنتاج الی القول: 
بآن «جذور الشعر الحدیث تحمل في شعیراتها الدقيقة كافة السمات 
الواضحة في ثمار هذا الشعر(" ‏ الرومانسي. وهذا الاستنتاج في رأي 
غالي «قاعدة مهمة» لأن اختیار لیفیز لشمر کولریدج وکیتس یعد «اختیارا 
عمیقا واعیا بخطورة الارهاصات الفنية القائمة في هنه النماذج المتازة. 
والتي مهدت بدورها وبشرت بقدوم الشعر الحدیث! "*. وهذا التمهید 
والتبشیر يعني, بعبارة آخری, آن الصادر الأولی للشهر الحدیث هي 
الرومانسية بمبادئها وأفکارها التي وجد فیها هذا الشعر آفقا رحبا خصبا 
بتحرکه ونموه. 

ولعل آوضح دلیل علی تأثیر الرومانسية في الشعر الحدیث تأثیزها في 
رائد الشعر الحدیث نفسه (بودلیر). إذ الرومانسية بالنسبة إليه هي 
«التعبیر الأکثر جدة وحالية عن الجمیل». ومن یقول کلاما رومانسیا. في 
نظره. یقول فنا حدیشا(" ۲. وکتب مرة یقول: «اٍن الرومانسية بركة من 
السماء أو من الشيطان. وقد تركت فينا جروحا لن تندمل أبدا“ '. 
وأحسب أن الإبهام أو الفموض في الشعر هو من هذه الجروح التي تركتها 
ليس بشكل مباشر وإنما في شعيرات جذور الشعر الحديث الدقيقة التي 
تحمل سمات رومانسية. ثم نمت مع هذا الشعر حتى شكلت خصائصه 
وظواهره التي يأتي الابهام واحدة منها . وفي سیاق تأثیر الرومانسية في 
الشعر الحدیث یقول عبدالففار مكاوي: «ٍن الأدب الحدیث رومانتيكية 
تخلصت من الرومانتيكية آو آرادت آن تتخلص منها "'. ومع ما يبدو في 
هذا القول من مفارقة. الا آنه یعبر عما للرومانسية من آثر في الشعر 
الحدیث وشمراثه الذین جاعوا بعدهاء الذين لم تکن ثورتهم علیها - کما 
يرى مكاوي - الا لشعورهم بأنهم واقعمون في آسرها! *. علی آن هده 
الثورة في رايي, لیست نفیا آو [بعادا رافضا متتکرا للرومانسية ومبادئها. 
وانما هو «موقف» في اطار سمة الصيرورة والتحول في الحداثة, آو في 


(طار مفهوم «اللحظة» فیها . 
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هذه العلاقة المتفرعة للرومانسية: بينها وبين الحداثة من جهة:؛ وبينها 
وبين المذاهب الأدبية التي جاءت بعدها من جهة:؛ وبينها وبين الشعر 
الحديث من جهة ثالثة ‏ الام توصلنا؟ أو ماذا نستنتج منها؟ نستنتج أن 
الغموض آو الابهام الذي یعد ظاهرة من ظواهر هذا الشعر الحدیث - له. 
هو الآخرء علاقة بالرومانسية وللرومانسية علاقة به. صحیح آن هذه 
العلاقة ليست في مستوى القوة والوضوح والمباشرة الذي لها بين هذه 
الظاهرة والحرکات الادبية الأخری اللاحقة. فهي متوارية في سمات 
رومانسية لم تكن لتتهياً لها فرص الظهور بهنه القوة والباشرة والوضوح 
الا فیما جاء بعد الرومانسية من مذاهب مثل الرمزية والسريالية والدادية. 
آي ان ما فعلته الرومانسية هو آنها حضنت بمقدار ماء بسبب خصائص 
معيتة فیها. هنه الظاهرة حتی فرخت في الدارس اثْلاحقة [بهاما ظاهرا 
عندما تعهدت (اندارس) هنه الخصائثص بالتفصیل والتوسیع والتوظیف: 
وعندما آنبتت خصائص آخری ساهمت قي ظهور هذا الابهام وتجسده 
ظاهرة آو اشكالية شعرية. یمکن القول بأن علاقة الرومانسية بالغفموض. 
وإن كان نسبيا في شعرهاء تبدأ يوم أن تمردت على القوانين الكلاسيكية 
التي تهتم بالقديم ومحاکاته. وبالعقل واتساق عباراته. وبالأسلوب وتهذیبه 
واتقانه, فخرجت بقوانین بديلة تحتفل بالعاطفة والخیال ومحاولة ابتداع 
موضوعات وآأشکال وقیم فنية جديدة بدلا من الاتکاء على القديم 
والاستمرار علی نهجه. وفي کل ما خرجت به الرومانسية آو بعضه ما 
معب ادون وودر وور ها نل زن بخ النغاد ايفين عضت 
إلى أن في الرومانسیین غموضا «ولاتحددا». ويرجح أن غموضهم وعدم 
تحددهم هو السر الکامن وراء قوتهم! "۲. وفضلا علی هذا وتعزیزا له. 
آبطلت الرومانسية. في (طار تقدیرها للعمل الفني. فکرة الوضوح التام آو 
ما یخدمه کالحشو مثلا. و«فكرة واضحة». هي في تقدیر الرومانسیین, 
مرادفة ل «فكرة صغيرة». ولهذا فهم یجعلون للفموض والابهام في الفكرة 
قیمة آدبية رفيعة الشآن؛ فالابهام - مثل اللانهاية والأبدية - يطلق سراح 
الفکر ويمكنه من أن تتسع قواه الباطنية وتمتد غير خاضعة لحكم 
الحقائق الظاهرية للأشياء. ولهذاء فيّعد المسافة يكسب المنظر سحراء 
ذلك لأن البعد يبعث على عدم الوضوح! * ۲ . وفي هذا الاطار آدرکت 















































الثقافة والمذاهب الأدبية الغربية 


الرومانسية آن الشعر ينبفي آن یشتمل علی شيء من الایحاء بالدلالة بدلا 
من توصیلها مباشرة. وأن يترك شیثا آخر لخیال القاری وذهنه مثلما 
یحصل مع الصورة الرومانسية التي تأتي ضبابية مظللة قابلة للادراك 
ولكن بخفة؛ والذهن يتطلع إلى مضمونها دون أن يستطيع القبض أو 
عدي "وهات رای ای سکن ن واو ت 
الفموض آو تمهد له. ومن هذه الخصائّص مایطلق علیه جون کوین «عدم 
الاتساق» ویقصد به اثریط بین آفکار لیس بینها رباط منطقي في الظاهر. 
وفي رأي کوین آن الشعر لم یعرف هنه الخاصة الا مع الرومانسیین الذین 
قرروا الفاء الخضوع لتوالي الأفكارة؛* '). وإذا لم تتسق الأفكار وتتوالى 
بسبب انقطاع بعضها عن بعض, تعرضت من دون شك للغموض. والواضح 
آن هذه الخاصة (عدم الاتساق) تتسجم مع ماذهب إليه الرومانسيون من 
تمرد علی العقل؛ فالعقل اتساق وتسلسل في الأفکار لکن تحاشي هذا 
التسلسل والاتساق يعني عملا ضد العقل (الكلاسيكي في الأقل). صحیح 
أن الرومانسیین کانوا معتدلین قي هذا. وآن من جاء بعدهم هم الذین 
ذهبوا في هذا الاتجاه إلى مدى بعید جدا. الا آنه تظل للروم‌انسیین 
الخطوة التمهيدية الاولی. 

ولاأن الخیال منطلق رئیس من منطلقات الرومانسیین. کانوا یوغلون فیه 
آحیانا فتأتي مجازاتهم وصورهم غريبة لاتخلو من تضاد وتناقض بسبب 
آفکتادها علی الکیال الحا ا وبس هذا الحيال السام هيما بدو 
وصف إرنست فيشر الرومانسية بأنها نزعة «ترمي إلى إضفاء معثى رفيع 
على الأشیاء التافهة. ومظهر باهر علی الأشیاء العادية. وإسباغ روعة 
المجهول على الأشياء المعروفة»!”؛ '). لنأخن مثلا هذا البيت لفيكتور هيجو 
ففيه يظهر جموح الخيال وعدم ترابط عناصره في الوقت نفسه: 


YE 
.)' * وشمس سوداء مرعبة يشع الليل منهالا‎ 


فما هذه الشمس السوداء؟! كيف يجتمع النور (الشمس) والسواد؟! 
وکیف یشم اللیل من الشمس؟1 لکنه جموح الخیال والجمع بین المتناقضات 
الذي يصيب أشعار الرومانسيين أحيانا فيبهمها ویغفمضها . ویبدو آن جموح 
الخیال هذا عتد الرومانسیین هو ما جعل تيري ایفلتون یقول [ن الأدب» مع 


الابهام فى شعر الحداثة 


حلول المرحلة الرومانسيةء أصبح مرادفا فعليا لما هو تخيلي. وقي ظل هذا 
«التخيلي» أصبحت الكتابة عما ليس موجودا أكثر قيمة وإثارة للنفس؛ 
فكلمة تخيليء إلى جانب ما تنطوي عليه من مفهوم مصطلح «خيالي» - 
وهو مصطلح واصف - تنطوي. أيضاء على معنى «الرؤيوي"“'. أي 
الكشفي والحدسي والغوص في المجهول وغير المنتهي» فكأن الرومانسية 
بهذا هي مصدر الرؤيا في شعر الحداثة. ويبدو أن أهمية هذا في المذهب 
الرومانسي هو ماجعل فيكتور هيجو يرى أن الفرق بين المنتهي واللامنتهي 
هو الفرق بين الكلاسيكية والرومانسيةل** '). ومن أجل الحصول على 
«اللامنتهي» لابد أن يتمتع الخيال» حسب رأي أحد شعراء الرومانسية 
ونقادها (نوضالیس). بحرية تکفل له تخلیط الصور جمیعا بعضه | 
بیعمض. ولفته لا تستهدف التوصیل والافادة. وهي لفة معتمة غامضة 
ریما لا پفهمها الشاعر نفسه آحیانا. وعنده آن الوضوح هو من تلك 
الصفات التي تطلق عادة على أنواعه المنحطة!"*'). 

هذا الخيال الطموح الجموح عند الرومانسيين هو في أحد معانيه 
«مظهر - کما یقول محمد غنيمي هلال - لظمثهم في تمرفهم علی مثلهم من 
خلال ما تجيش به نفوسهم من عواطف ومشاعرء وقد دفع ذلك كثيرا منهم 
إلى محاولة التعرف على ذات أنفسهم بالغوص في أعماق النفسء وما توحي 
به الصور الشعورية من صور لا شعورية تتجلى في النوم والأحلام»(:*'), 
وهنا نقف على ربط غنيمي هلال بين الخيال والأحلام عند الرومانسيين 
لنتخذه مدخلا إلى الريط بين الشهعر والأحلام عندهم ؛ ذلك أن مجال 
الأحلام في آدب الرومانسیین قد اتسع حتی صار شاغلا لهم. وجانبا مهما 
من جوانب حیاتهم وشخصياتهم. وموضوعا خصبا ینهلون منه لفلسفتهم 
وأدبهم ('*'). وفي هذه الفلسفة يتردد أن «الحلم إيحاء إلى الإنسان بجوهر 
نفسه. وآنه خص خصائص الحياة وأکثر مظاهرها جدة. وأنه في صفائه 
صورة للنفس الصادقة. ورباط ما بین الانسان والعالم. وطريقة لعرفة ما 
وراء الشعور وما وراء الطبیعة( ٩۳؟‏ فاذا کانت للأحلام هذه المكانة عند 
الرومانسیین. قالرجح آن تتسرب الی شعرهم وتختلط به. والعروف آن 
الأحلام وصورها ومشاهداتها هي رموز یغلب علیها الترابط غیر النطقي 
والاختزال الخاطف للزمن. فاٍذا حلت في الشعر طبعته بطابعها وآصابه 


الثقافة والمذاهب الأدبية الغربية 


شيء من رمزيتها الغامضة. وصحيح أن توظيف الرومانسيين للأحلام 
لا يقارن بما بلغه عند الرمزيين أو السرياليين إلا أنه توظيف استفادت منه 
هاتان المدرستان إلى جانب استفادتهما من نظريات فرويد في علم النفس 
وتفسيره وتحليله للأحلام. 

ولأن العاطفة هي منطلق رئيس آخر من منطلقات الرومانسية فقد 
انصرف الشعر الرومانسي عن الخارج إلى داخل الإنسان وأحداثه النفسية 
بدلا من الأحداث الخارجية. ومن هنا رفضه لشعر المناسبات ولغته 
الخطابية الواضحة. والمعروف أن عالم النفس هو عالم لا يخلو من دروب 
دفيقة ضبابية معقدة. وتناولهاء بالتعبير عنهاء من المرجح أن ينتج شعرا 
شبيها بما فيها من الضبابية والتعقيد. ومن منطلق هذه العاطفة 
يؤمن الشاعر الرومانسي أن الشعر هو «فيض تلقائي للعواطف 
الدافقة» حسب تعبير الرومانسي «وردزورث:2'*”1. هذه العواطف 
والمشاعر عندما تتدفق وتندفع عفویا دونما تقیید آو تنظیم. من 
الرجح آن تخرج في شکل تعبيري لا یخلو من تعقید في ترکیباته 
وانبهام في دلالاته. وربما لهذا طلب (لیوت من الشاعر آن یمارس نوعا 
من الرقابة علی أثره الفني من أجل إيجاد توازن بين قواه العاطفية 
المتدفقة وقواه العقلية حتى لا تطغى أولاهما على الأخرى فيحدث اختلال 
في بنية القصيدة**'). 

هده الرومانسية الغريية التي لسنا بعضا من خصائصها وتوجهاتها 
ومبادثها. مارست تأثيرها على الشعراء العرب ابتداء من أواتل القرن 
العشرین بعد اطلاع الشعراء العرب علی الأدب الفربي وشعره والاستفادة 
منهما مثل خلیل مطران بسبب نقافته الفرنسية ومثل عبدالرحمن شكري 
بثقافته الانجليزية. نذکر هذین بوصنهما رائدین من رواد الرومانسية من 
ناحية. ولأن ثقافتهما المختلفة؛ من ناحية أخرىء تعد قناة تسربت من 
خلالها الحركة الرومانسية إلى الشعر العربيء إلى جانب ما قام به جبران 
خليل جبران وغيره من اللبنانيين الذين تأثروا بالغرب وتقافته. والی جانب 
شعر المهجر بوجه عام. ولايعني هذا إهمال دور الموروث الوجداني في 
الشعر العربي ولا دور العوامل الاقتصادية والاجتماعية والنفسية في تبلور 
هذا المذهب عريياء وإنما يعني أهمية تأثر الشعراء العرب بالرومانسية 





الإابهام فى شعر الحداثة 


الغربية في تكوين الرومانسية الشعرية العربية: وإمكان ظهور ما ذكرناه 
لتلك الرومانسية من خصائص ومبادیْ في الشمر العريي, وإمكان أن 
تمارس الرومانسية العريية ما مارسته. ی ما مارسته الرومانسية 
الفريية علی غیرها من مذاهب آدبية آخری. وبخاصة [ذا علمتا آن بعض 
رواد الحركة الجديدة (الحداثية) تحدئوا عن تأثراتهم بشمر علي محمود 
طه ومحمود حسن اسماعیل وابراهیم ناجي ولیلیا آبو ماضيء «لا في 
مصر وحدها (کما یقول عز الدین |سماعیل) ولنما في العالم العربي کله, 
وبخاصة في العراق. حیث ظهرت بواکیر التجرية الجديدة في آواخر العقد 
الخامس ۳" ؟. من القرن العشرین. 

ویسیب ما في طبيعة الحرکة الرومانسية العربیة من تحرر وخیال 
متطلق اسادعة من 'الروفانسيية الفرئنة .فاق مما الفرحه هو إحدات جتحلة 
في عناصر الشکل الشمري "۰ کما آن الهدم والغام رة ۲٩‏ هما مما 
یجول في آفقها . ولابد آن تقود کل هنه الاْشیاء (الخلخلة والهدم والفامرة) 
الی الغموض پتسبة سا وینحو ما بل |ن بمض الشعراء الشبان الذین 
ظهروا في الئلائینیات من جماعٌ آبوللو والهجریین - کما یقول آحمد عبد 
العطي حجازي في مقدمته لقصائد اختارها من شمر خلیل مطران - ثموا 
Oa‏ . وفي إطار غموض الشعر الرومانسي یذهب نذیر العظمة 
إل أن الروساسنيس كاتوا اككر قدرة مزه الأنيا عدن (الكلاسيكيين) دع 
خلق أشكال جديدة :من التعبير تتميز بغتاها وعتفها كما تتمين بالغموضن 
والشفافية في آن»[**'). 

وإذا قرأنا هذه الأبيات لجبران خليل جبران الذي يجد أدونيس في إنتاجه 
الينابيع المباشرة للاتجاه الرومانسي في الشعر العربي!"' '): 1 


جاورتم الأمس. وملنا الی يوم موشّى صبحه بالخفاء 
ورمتم الذ کری وأطيافها ونحن نسعى خلف طیف الرجاء 
وجبتم الأرض وأطرافها ونحن تنطوي با لفضاء الفضاء 


إذا قرأنا هده الأبیات. یستوففنا فوله: «یوم موشی صبحه بالخفاء» قما 
معنى أن يميل إلى يوم يوشي صبحه الخفاء سوى تحاشيه للمباشرة في 
التعبير وميله إلى الإيحاء. كما یستوففنا قوله: «ونحن نطوي بالفضاء 





الثقافة والمذاهب الأدبيخ الغربية 


الفضاء» فما مغزی آن يطوي الفضاء بالفضاء بدلا من جوب الارض سوی 
استشفافه نا وراء الواقع. وریما لهذا ونحوه عده أدونيس المؤسس لرؤيا 
الحداثة. والرائد الأول في التعبیر عنها("" ". 

إذن ليس من المستبعد بناء علی هذا. ویناء على تأثر بعض الرومانسيين 
بالرمزية واطلاعهم علی شعر الرمزیین. آن یشوب بعض الشعر الرومانسي 
شيء من الغموض النسبي. وآن يؤسس هذا الشعر في الوقت نقسه لهذا 
الفموض الکثیف في ما جاء بعده من شعر ؛ فابراهیم ناجي ترجم دیوان 
«آزهار الشر» لبودلیر. وعلي محمود طه تحدث في کتابه «آرواح شاردة» 
عن فرلن وبودلیر وهما شاعران رمزیان؛ وأحمد زكي أبو شادي (زعیم 
مدرسة آبوللو ورئیس تحریر مجلتها) یمد «البلاغة الرمزية الجميلة» هي 
الفن في آرقی صوره( ۲ ویمد التمبیر الرم زي آرقی الأسالیب 
افیا أ راکتبا مانن كاه رمزيا في بلاغته لأنه بهذا 
الرمز ينير التفكير والتآمل» ويثير عواطف شتی مکنونة» ويحيي ذکریات. 
ويكون علاقات ذهنية ونفسية متتوعة بین صور الحیاة(**۲) 
التعبیر الرمزي لم یفهم - کما یقول - بعض ناقدیه القطوعات الشعرية 
الرمزية في ديوانه؛ ولذا فهموها. فحسب ظاهرها دون روحها الفنیة(؟* ۲. 
علی آننا نتساءل هنا عما |ذا کانت رمزية الرومانسیین هي تأثر بالذهب 
الرمزي آم آنها نبت رومانسي خالص, وبخاصة أن بعض الباحثين يرى أن 
الرمزية العربية وجدت بذورها في الرومانسية اله جرية مثلما وجدت 
الرمزية الفريية بذورها في الرومانسية الغرییة ‏ ۲. وفي تقديري آن 
الرومانسية. بما لها من مبادی وخصائص وقفنا علیها. قادرة على أن 
تنتج رموزها الخاصة. وربما تکون هي هنه الرموز التي استفادت منها 
الحركة الرمزية. 


. وبسيب هذا 


الرمسزية 

ربما يكون تحري الدقة في تحديد تاريخ ظهور المذاهب الأدبية منافيا 
للدقة. فمثل هذه الحركات ‏ كما سبقت الإشارة ‏ تنشأ في ثنايا العقود 
الزمنية ومن خلال الأجیال البشرية. ولهذا یمکن القول - وفق معظم الصادر - 
ان الذهب الرمزي ظهر في العقود الاخيرة من القرن التاسع عشرء دون 



































الایهام فی شعر الحداثة 


تحدید سنة معينة بل عقد معین. مع آن بعض الدارسین حدد دلك بالعقد 
السابع من القرن التاسع عشر. وبعضهم بسنة ۲۱2۱۸۸۰ ۰ ویمد عبدالففار 
مكاوي جذور الرمزية الی نظریات الا شراقیین التي تعطي للکلمة قداسة 
وقذرة ایعافیة فی الغتفر الی‌عنه اله ما ع تي 

والرمزية ظهرت رد فعل لکل من الواقعية والطبيعية والبرناسية. فالواقعية 
تقدم العقل علی الخیال وتعنی بالواقع وتجسیمه وشرحه وتفسیره وتعنی 
بقواعد اللفة. والطبيعية قريبة من الواقعية بنظرتها التشريحية إلى الواقع 
والاهتمام بتفاصیله. والبرناسية تجسم الوصوف محاولة الاحاطة بکل 
آوصافه وخصائصه الخارجية کأنها تصنع آو تحت تمثالاء وهذا افراط في 
الوضوح لايتفق مع توجهات Ea‏ و 

وربما یکون آهم عامل موثر في تكوين الرمزية هو تَكُرف أدب الشاعر 
الأمريكي «ادجار الان بو» من قبل الشاعر الفرنسي بودلیر. فقد انکب بودلیر 
علی ترجمة مجمل مژلفات بو لا بینهما من تشابه في التوجهات فقد كان 
بودلير يقول: «إنني أترجم بو لأنه یحاکیني( '"'. وتأثير بو في تكوين المذهب 
الرمزي يأتي من ثلائة آشیاء(۲۱: 

آولها - دی التي غدت نزعة الانفلات من الواقعية. فهذا الشاعر 
الأمريكي صور. في آدبه. الفریب البشع الثیر لکامن الخوف. آي انه احل 
الفریب محل الألوف فصارت الفرابة واحدا من الضامین آو القیم الجمالية 
في الشعر. وواضح أنه إذا انفلت الشعر من الواقع المألوف. واقتحم الافاق 
الغريية صار عرضة للإبهام والغموض 

وثانيها (وريما أهمها) ما جاء في «المبدأ الشعري» مثل قوله: إن الشعر 
خلق من الجمال في جو من الحلم. ومثل تعطشه إلى اللانهائي 
واللامحدود. والاندفاع ٍلی الجمال الفيبي الجهول. ومثل لیمانه بأن 
الایهام عنصر الشعر الأساسي مثلما هو عنصر الوسیقی الاول. 
ذلك لأن الإيضاح والبوح بكامل الأشياء يعمريها. ولهذا يدعو 
الشاعر الی نفي الو کر کا کر و ر 
عنده ایحاء وتجرید فكري. وقد استقبل الرمزيون هذه المبادئ بشرحها 
والتعمق فيها. وهي مبادئٌ تؤدي ممارستها في الشعر إلى غموضه 
وإبهامه وتعقده. 

















الثقافة والمذاهب الأدبية الغربية 


وثالث هذه الأشياء هو شعره. فقد ترجمه مالارمیه. وآهمية شعر بو تأّتي 
من آنه یمثل مجمل نظریاته ومبادته. 
هذه هي الأشياء الثلاثة التي تعد في مجملها أهم العوامل المؤثرة في 
تكوين المذهب الرمزي من خلال أدب بو وتنظيراته. ثم أخذت الرمزية تتبلور 
وتتضح ملامحها ومبادتها. ولعل أهم أو أقوى ملمح أو مبدأ لها هو اعتمادها 
علی الایحاء بدلا من الباشرة والبوح بالشی. ومبدا الایحاء فیها قوي إلى 
درجة آن مجدها - کما یقول درویش الجندي - قام علی طاقتها الایحائیت( ۱۲۲ 
وإلى درجة أن محمد غنيمي هلال يذهب إلى أن تسمية المذهب «الرمزي» 
خطأ فادح فالأصح تسميته ب «الإيحائي,!''). وربما تعود القيمة الايحائية 
فيها إلى تأثرها بأصول بعيدة تعود إلى المثالية الأفلاطونية: وبأصول قريية 
تعود إلى المثالية الألمانية, ثم أفرز هذا التأثر ظنا أو زعما من الرمزيين بأن ما 
نراه من واقع خارجي ليس هو الحقيقة بل برقعا يسترهاء وأن كل مظهر حسي 
إتما هوزمزر لحفيقة أل «إيعاء يحقيقة لاثزاها ولاتحسي! "© ومنهنا 
فهموا الشعر الرمزي على أنه يث نشو کیا ا و Ra‏ 
وطلبوا أن یکون الشعر موحیا مثلما یذهب فاليري. فعنده آن الشعر یتطلب آن 
يوحي ب «دُنيا» مختلفة تماما. فهو يختلف عن النثر الذي جوهره الفناء. أي أن 
«يُفهم» و«يذوب» ويُقضى عليه الی الأبد"" ۰۲ ومالارمیه. الذي تبلورت الرمزية 
على يديه. يصف 0 بأنها ايحائية ايمائية وبآن شعره لایصف الشی وانما 
دا وعلی هذا فلا قیمة للرمز دا لم یوج. لأن وظيقة الشمر 
الأساسية عند الرمزيين هي الایحاء. فلماذا الاحتفاء بالایحاء والرمز 
والاهتمام بهما والالتجاء الیهما من قبل الرمزیین؟ لمل منطلق هذا الاحتفاء 
والاهتمام هو کون الرمزیین یومنون - کما سبقت الاشارة - بوجود عالم آخر. 
نموذجي وآکثر واقعية من هذا العالم الادي, هو عالم الجمال والثال. ولأن 
هذا الجمال الثالي غامض وغیر محسوس کان علیهم آن یعبروا عنه 
بالإيحاء('"'). ثم إن الإبهام والغموض محتمل (إن لم يكن طبيعيا) في شعر 
ينصرف عن الواقع المحسوس إلى عالم مجهول لايدركه بل لايتصوره إلا الذات 
ومجاهداتها. وفي رأي ملارمه أن اللغة عاجزة عن نقل عالمهم الحقيقي 
وتمثيلها*"'). ولأنها عاجزة عن هذا النقل والتمثيلء أو كما يقول ييتس - 
قاصرة عن «تجسيم ما يتحرك خلف الحواسء!'"'2. اتجه الرمزيون إلى 





الابهام فى شعر الحداثة 


استغلال إمكاناتها الإيحاتية تعويضا عن هذا العجز أو القصور الذي عبر عنه 
فوكو بقوله: إن الكلمات مهما بلغ عددها «لايمكن أن تستفرق كل 
الأشياء "۳ ومن هنا - فیما یبدو - حرص الرمزيون على الرمزء يستعينون 
به علي اسكغراق الأشياء واتحالات وافقامن ما ومكق اققاضة منهاء هد 
الرمزیین آن تسمية الشيء تفقده متعته( ۳ ولهذا لجأوا الی الرمز له 
والایحاء به حتی لاتذهب تلك التعة» وحتی تتحقق |حدی وظائّف الرمز وهي 
الاثراء والتعدد الدلالی1 . والرمز للشيء آو الایحاء به بدلا من تسميته أو 
التعبیر عنه مباشرة. لون من آلوان الفموض آو شيء مسبب للفموض ومفض 
إليه بصورة ما. وأكثر من هذا نراهم (آو بمضهم) یومنون بصعوبة الشعر 
وغموضه. ملارمه - مثلا - بری آن الشعر یجب آن یکون صعبا حتی یسترد 
اعتباره وحمایته من الاعجاب السهل السطحی! ۳ . وفیرلین یقول: «العاني 
الخفية کالمینین الجمیلتین تلمعان من وراء النقاب1 "۳ وبودلیر یقول: 
«شیثان یتطلبهما الشعر: مقدار من التنسیق والتاألیف ومقدار من الروح 
الايحائي آو الغموض يشبه مجری خفیا لفکرة غير ظاهرة ولامحدودة. والشعر 
الزائف هو الذي يتضمن إفراطا في التعبير عن العنی. بدلا من عرضه بصورة 
مبرقعة. وبهذا يتحول الشعر إلى نش" . وهذا يشير إلى أن الرمزيين يرون 
في غموض الشعر قيمة جمالية وفنية لایرونها في الوضوح. بل إن بعضهم 
(مثل فرلين وملارمه وماتيرلنك) جعل من هذا الغفموض عقيدة يدافع 
عنها!'*). وفي هذا السياق رفضوا استعمال الشعر للخبرء ورفضوا الكتابة 
بلغة واضحة مفهومة نزولا على جهل القارئ. كما هاجم ملارمه البرناسيين 
لأن الفموض والفرابة ینقصانهم. ولانهم یسمون الأشیاء وتسمية الشيء في 
نظره تذمب بثلاثة رباع التعة التي تتولد من الایحاء والحدس(۳۳. 
لیست الفكرة الواضحة. ولا الشعور الواضح الحدد. ولانقل الأخبار 

هي غاية الشعر عند الرمزیین. غاية الشعر (آو ا|حدی غایاته عندهم) هي 
غموض الاحاسیس. تصویر الحالات النفسية الغامضة بما یشاکلها من 
تطنين غامشی قر اد هو الات لود 

مادامت هذه النار تحرقنا في الصميم: فإننا تريد 

أن نغوص في أغوار الهاوية: جحيما ونعيماء ما هم؟ 

في آعماق الجهول لكي نتوصل الی الجدید ۱ 
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الثقافة والمذاهب الأدییخ الغربية 


وهنه الأبیات له ایس (*۱۸) 
اجمعي شتاتك آیها النفس. في هذه اللحظة العصیبة 
وأغلقي أذنيك عن هذا الهدير 
إنها الساعة التي تشتد فيها أوجاع المرضى ! 
فالليل المظلم يأخذ في خناقهم 
ينهي مصيرهه» فيذهبون إلى الهاوية المشتركة 
والمشفى يمتلى بأنفاسهم 
لا أحد يأتي ليبحث عن الحساء العط في زاوية من 
زوايا النارء في الاء. بالقرب من روح حبیبه. 
فهذا ابحار الی آعماق الذات وسبر لأغوارها. وهنه حالات نفسية 
غامضة والحساسات مشوشة انعکست علی التعبیر عنها بما یشبهها غموضا 
وتشوشا. آي ان بعض الضامین التي یعالجها الرمزیون تفرز تلقائیا تعبیرات 
غامضة مبهمة. لکنهم. من ناحية آخری. یتوسلون الی الفموض ببعض 
الوسائل آو الطرق الفنية مثل غزارة الصور وازدحامها وتدفقها دونما تتابع آو 
تراتب منطقي "'ء بل إن «أنًا بلکیان» تخبرنا آن «غموض الصور الخادعة 
الستترة» آصبح هدفا في حد ذاته عند بعض الرمزیین» کما آصبح الابهام 
اللفوي ممارسا! "۲ عند آخرین منهم. ومثل ولعهم بالجمع بین الصفات 
التباعدة مثل «السکون القمر» و«الضوء الباکی» و«الأسماك الفضية» و«القمر 
وس نداتسیا رای وت 
الرم زیون الایحاء. تخلق رؤية ضبابية بين الدلالة والقاری. ولأن الوضوح 
والنطق لیسا من مهمة الشعر کما یذهب الرمزیون. فقد حذفوا من آسالیبهم 
مایعین علی الوضوح والفهم. حذقوا آدوات التشبیه وبعض آدوات الوصل 
والترقیم لیزداد الغموض والابهام. کما خالفوا بعض القواعد النحوية, 
واستعملوا كلمات غير مألوفة حتی تکون غرابتها وعدم آلفتها سببا في 
ابهامها وعدم تحدید معناها("*". 
وفي اطار اعتماد الرمزیین علی الایحاء. وتصویر آجواء النفس وحالاتها. 
لا نقل الحدد والواضع. اهتموا بالوسیقی بوصفها مبهمة موحية. واحتلت 
موسیقی فاجنر «البهمة الوثرة» قلوبهم. فتطلعوا الی آن یکون لشعرهم مالها 


الابهام فی شعر الحدانة 


من التأثیر بدلا من الاخبار والنقل اللذین یعدونهما مضرین بالشعر وبعیدین 
عن هدفه. بل إن ملارمه ذهب أبعد من هذا حين رأى أن الشعر يجب ألا 
يُحدث من الأثر في النفس مثلما تحدث الموسيقى فحسب, فاتخذ من 
«الصمت» مثلا آعلی فهو أبلغ في تعبيره الموسيقي من أية أغنية. وكان يحلم 
بموسیقی النجوم. والقصيدة عنده فقرات من موسیقی النجوم(". قما 
«موسیقی النجوم»؟ وما «الصمت, الذي اتخذ منه منظر الرمزية (ملارمه) 
مثلا؟. إنهماء ونحوهما. رموز غامضة خرجت من محاولة النفس انعتاقها من 
واقعها الحسوس من خلال استبطان الذات والواقع الخارجي سعیا الی 
الجهول آو ما یمتقد الرمزیون آنه الحقيقة. لکنها محاولة یشوبها «التخطف 
الذهولي» والرژيوي» وبخاصة آن الرمزية تنهد نهودا صوفیا - کما یقول ایلیا 
الحاوي - وآن الشاعر الرمزي الکبیر صوفي کبیر("". 
هذه الرمزية الغربية التي حاولت تشخیص بعض سماتها آلقت ببعض 
ظلالها علی الرمزية العربية. وآصبح الشعراء العرب یهتدون ببعض مبادئها 
ویستفیدون منها ویوظضونها في آشعارهم. وفي سیاق تأثر الشعراء العرب 
بالرم زية الفربية یقول بطرس البستاني: انه بلغ من افتتانهم بالغربیین آن 
ترسموهم في مذاهب الشعر عندهم فاتبعوا الفثة التحررة والفثة الواقعية والفكة 
الرمزیة! " ۲. ودرویش الجندي یشیر الی تأثر بالرمزية الفربية من جانبين(" ': 
جانب الأسلوب وجانب الضمون ویذکر صورا لکل جانب مثل قول جبران: 
هل یصم الوت آذانا وعت ‏ انه الظلم وأنغام السکون 
وقوله: 
ليتني مثلك روحا في فضا الوادي أطير 
أشرب التورمداما في كئوس من أثير 
فقد جعل للسكون أنغاماء وجعل النور سائلا يشرب. وهذه رمزية أسلوبية. 
أما رمزية الموضوع فمثل قول حسن كامل الصيرفي في «المعنى المبهم»: 
تطوف روحي وراء معنی يجول في خاطر الزمان 
یمر کالضوء في خيالي ‏ ويلهب النارفي‌بياني 
ويملا اللحن منه سمعي ولست آدري مدی صداه 
يطوف في عالمي ويسعى ١‏ ولست أدريه أوآراه 





الخقافة والمذاهب الأدبية الغربية 


لکن هذا النوع من الشمر الرمزي. کما هو واضح. لایعد غامضا آو مبهما 
مثل غموض شعر الحداثة العربية العاصرة وابهامه, فما فيه من رمز إنما هو 
رمز موح شفیف لا یحجب معنی ولایرهق قکرا . 
وتأًثر الرمزية العربية بالرمزية الغربية جاء عن طریقین: طریق مباشر من 
خلال قراءة الشعراء العرب للشعر الفريي الرمزي في لفته الأصلية, وطريق غير 
مباشر هو طریق الترجمة سواء في لبنان آو في مصر آو غیرهما. في مصر. 
مثلاء نشرت مجلة «القتطف» في الجزء الثالث من مجلد عام ۱۹۳۶ (ص۲۵۸). 
قصيدة مترجمة لبودلیر عنوانها «ندامة بعد الوت» کما نشرت قصائد آخری 
ومسرحیات رمزية ۱ ۲. وفي الملكة العريية السعودية یذکر عبدالله الحامد آن 
الأدب الترجم هو آحد مصادر تأثر الشعراء السعودیین الرمزیین بالرمزیة۳. 
ویبدو آن الشعر العربي عرف الرمزية. مذهبا آدبیا. حتی قبل الحداثة 
الشعرية العربية المعاصرة التي بدأت في أواخر الأربعينيات من هذا القرن. 
لكنها معرفة لاتصل ‏ في تقديري ‏ إلى حد القول إن معالم الرمزية اتضحت 
في الأدب العربي الحدیث. واشتدت واستوی عودها - حسبما يذهب بعض 
الدارسين ‏ منذن سنة 955١؛‏ إلا أن ذلك لم يتتضح - في رأيي ‏ إلا مع أدب 
الحداثة المربية المعاصرة . وقد رحب بالرمزية وأعجب بهاء إلى جانب 
بعض الشعراءء بعضٌ النقاد مثل مندور. فقد عدها أروع تجديد نلمحه في 
الشعر العريي العاصر. وهذا التجديد هو ما يميزه عن الشعر العربي التقليدي. 
وإعجاب مندور يأتي من كون الرمزية تفضل الصورة على التعبير المباشرء 
وتقصد إلى الإيحاء أكثر من الإبانة والإفصاح. وفي رأيه أن هذا الإبهام الذي 
نجده في الرمزية لايرجع إلى غموض في الإدراك أو في الرؤية الشعرية وإنما 
يرجع إلى فلسفتها الشعرية التي ترى أن وظيفة الشعر هي الإيحاء بحالات 
نفسية ميزكية لايسهل دائما تحلیلها (لی عناصرها الأولیة( ۲ وأدونیس فهم 
الرمز على أنه شيء ب يتبح تأمل شيء آخر وراء النص, الرمز عنده معنى حمي 
وإيحاء»» لغة تبدأ بعد أن تنتهى لغة القصيدة: أو هو قصيدة تخلفها القصيدة 
نفسها في وعيك. وهو إضاءة لوجود معتم ولعالم لاحدود له. واندضاع نحو 
الجوهر(" "۲. وأدونیس, الی جانب کونه ناقدا بل منظرا للحدافة. شاعر حدائي 
وظف هدا الفهوم للرمز والرمزية في شعره. ولهذا وغیره. یسکن الفموض 


والابهام شعره قیصعب تلقیه . 


الابهام فی شعر الحدائة 


وفي إطار بدايات الرمزية في الشعر العربي الحديث وريادتهاء يذهب 
مختار الوكيل إلى أن عبدالرحمن شكري هو مؤسس المذهب الرمزي في 
شعرنا العربي الحديث 7”' '). كما يذهب آخرون إلى أن الرمزية ظهرت للمرة 
الأولى في الأدب العربي الحديث في كتابات جبران: وأن ظهورها اختلط 
بالرومانسية التخييلية ''). وربما لهذا عده بعضهم رائدا للرومانسية 
والرمزية معا(" ". وفي قصيدة «الكواكب» يقول جبران: 
هل تحممت‌بعطر وتنشفت بنور 
وشریت الفجر خمرا في كؤوس منأثير 
ففي هذین البیتین یستممل جبران ما یسمی في الرمزية «تراسل 
الحواس» آي تبادل الوظائف بقیام |حداها بوظيفة الأخری. فقد تنشف 
بشيء معنوي (نور) وشرب الفجر في آشیاء مادية (کووس). آما آول شاعر 
آدخل شرارة الرمزية الحقيقية الی الشعر العريي الحدیث. کما یذهب کثیر 
من الدارسین( ", فهو آدیب مظهر بقصیدته «نشید السکون» ومطلعها: 
آعد علی نفسي نشید السکون حلوا کم ر النسیم الاسود 
واستيدل الأنات بالأدمع واسمع عزیف اليأس في أضلعي 
واستبقني بالله يا منشدي 
وأديب مظهر هو الذي عرّف الشعراء العرب الشاعر الفرنسي الرمزي 
(البیرسامان) وأطلعهم علی شعره. فقد قراً مظهر بشغف مجموعة شعرية 
لهذا الشاعر الغربي وتأثر بها وراح يردد منها هذا البیت: 
إن تسمات الماء نقية طاهرة كأن الملائكة تمر عليها 
فکان هذا البیت فاتحة الرمزية في لبنان. ودافعا للشاعر آدیب مظهر لأن یکتب 
قصیدته! "۲ التي شرت الیها ودونت مطلمها . وفي سیاق ريادة الرمزية. آیضا. 
هناك من یجعل من سعیدعقل زعیما للرمزية في لبنان. ومن بشر فارس زعیما لها 
في مصر ۰ سعید عقل معجب بالرمزية ومتحمس لها . ولأن الانسحاب من عالم 
الوعي هو مما یسم الرمزية. کان ایمان عقل باللاوعي واضحا في قوله: (آری آن 
اللاوعي رآس حالات الشعر, ورأس حالات النشر الوعي. قبل إبداعي الشعرء بل في 
ذروة إبداعي لا أكون واعيا في ذاتي ولا واحدا من الأشياء الواضحة) . وعنده 





























الثقافة والمذاهب الأدبية الغربية 


أن حالة اللاوعي أغنى من الوعي .كما يبارك الجمالية الحديثة لأنها تقول إن 
«الشعر لایحتاج الی معنی:( ار اشارة منه الی آهم مبدا تقوم علیه الرم زية 
وهو الایحاء بالعنی في الشعر لا تحدیده وتوضیحه. آما بشر فارس فعلاقته 
بالرمزية تأتي من ناحیتین: تقدیمه لسرحية «مفرق الطریق» التي نشرها في 
مجلة القتطف عام ۱۹۳۸ ۰۳ ففي هذه القدمة تحدث عن الرمزية, وتتاول 
بعض مبادئها التي وقفنا عندها سابقا وبخاصة قوله: نها «استنباط ما وراء الحس 
من الحسوس وابراز الضمر وتدوین اللوامع والبواده. باهمال العالم الحقيقي» 
وذهابه إلى أن الصورة لاتصبح رمزا إلا حین تصفو آو تحاول آن تصضو من کل آثر 
مادي( ۰ وتتضح هنا فكرة التجريد التي يتزع بالصورة أو الرمز إليها أما الناحية 
الثانية لعلاقة بشر فارس بالرمزية فمن خلال شعره أو بعض شعره الغامض بسبب 
رمزيته وبخاصة قصيدته «إلى زائرة»: 


لوكنت تاصعة الحبين هيهات تنقضني الزياره 


ماروعهةاللفظ المبين 
ظِل على وهج الحنين 
ماذا بوجد الحصنين 
غيبت في العجبالدفين 
درايفو تالناظضمين 


خطوات وسوس رزين 


السسحرنن وحي العباره 
ربسمته معجزة الإشاره 
أرخى على العزم انكساره 
صوت شج خلف الستاره 
ممنی براصته البکاره 
ونم ضصت تهديني بحاره 
وهب تصمیه الطه ارة 


فلفموض هذه القصيدة اختلف في تأویلها وتفسیرها. بعضهم فسرها 
بأنها رمز لحبيبة قديمة فقدت الشباب والجمال وهبت علیها ریاح التعرية 
والتغییر فنفر منها الشاعر. وبعضهم یفسرها بآنها غادة یطلع عليك 
جمالها دفعة واحدة, والسحر یکمن في عینیها . وبعضهم یژولها بأنها 
انیت ا ا یفعل بعض الشمراء الرم زپین 
الغربیین ۳ وشبیه بهذا تفسیر بعضهم لها بأنها وصف رمزي لتَفلت 
التجرية [أو الفکرة] وعجز اللفة حیانا عن آن تکافی ما تعبر عنه 
لاستسراره وغموضه وبعد آغواره. وآن هذه السيدة التي تفزو بزیارتها 
وحدة الشاعر رمز الی الهامات التجرية ومعاناة ابداعها والافصاح 


الابهام فى شعر الحداثة 


عنها!” '"2. والواقع أن في القصيدة نفسها ما يسند كل واحد من هذه 
التفسيرات الثلاثة. فهي من تلك القصائد التي تتعدد دلالتها ويختلف 
معناها باختلاف قرائها بسبب ما فيها من رموز لا تحدد المعنى وإنما 
توحي به متعددا. على أن أهم سبب لفموض هنه القصيدة - في رأيي - 
هو غياب موضوعها وعدم ذكره فلو جعل الشاعر عنوانها (إلى القصيدة) 
أو (إلى حبيبة) ‏ مثلا ‏ لما ذهب في تأويلها أكثر من مذهب. وإلى جانب 
هذا (ولعله يندغم فيه) غياب مرجع الضمير. ورغم هذا فإن ما في رمزية 
ما قبل الحداثة الشعرية العربية من غموض وابهام. لایّعد غموضا معمی 
يستغلق على الفهم مثل ما في معظم شعر الحداثة العربية وبخاصة عند 
بعض شهرائها. نقول (معظم) لأن من الشعر الرمزي لبعض الشعراء 
الحداثيين العرب ماهو قابل للفهم والادراك. ووجود الرمزية فیه لایحول 
۲١ a ۹ ٠.‏ 

دون فهمه لانه رمز موح مثل قول البیاتی(* : 

يافا.. يسوعك في القيود 

عار تمزقه الخناجر. عبر صلبان الحدود 

وعلى قبابك غيمة تبكي 

وخفاش يطير 

یاوردة حمراء. یامطر الربیع 

قالوا وفي عينيك یحتضر الربیع 

ونجف. رغم تعاسة القلب. الد موع 

قالوا: (تمتع من شمیم عرار نجد. یارفیق) 


ف «يسوع» الذي يرمز به للإنسان أو اللاجئ الفلسطيني 
و«الخفاش» و«الوردة الحمراء» و«مطر الربیع». كل هذه رموز من السهل 
تفسیرها في سیاق ما تتحدث عنه الفصيدة. فهي لا تحجب العنی بقدر 
ما توحي به. 1 

وشعر الحداثة العربية في رمزيته يرجع إلى أكثر من مصدر في رموزه 
الشمرية. وفي الفصل السابق عرفنا نماذج شعرية یتک فيها شعراؤها إما 
على مصادر صوفية وإما علی مصادر آسطورية. وهنه الصادر في وجهها 
ا روو توا ار ل وة مد وا اریز اشخروی رک 












































الثقافة والمذاهب الأدبيخ الغربية 


الرمز الأسطوري والصوفي لیسا الحقلین الوحیدین لاستنبات الرمز. إذ هناك 
حقل آخر لاستنباته وهو الذات. ویبدو آن آکثر الشعر الرمزي غموضا وابهاما 
هو ما کانت رموزه رموزا ذاتية یخلقها الشاعر نفسه. فمثل هنه الرموز غير 
الصطلح علیها. والتي لا یعرفها الا الشاعر نفسه. هي مما يفطي الشعر بهذا 
الضباب الکثیف الذي یصعب اختراقه للوصول اٍلی دلالته. لنقراً - مثلا - هذه 
الابیات لسعدي یوسف( ۲۱): 

من بلد ستدور الی آخر 

ومن امرأة ستفر إلى أخرى 

من صحراء إلى أخرى 

لكن الخيط الممدود مع الطائرة الورفية 
سيظل الخيط المشدود 


إلى النخلة 
حيث ارتفعت طيارتك الأولى 


فهذا الخيط الممدود الذي سيظل مشدودا إلى النخلة ريما يكون رمزا 

للعلاقة التي لن تنقطع مع وطنه وربما يكون غير دلك. ولنقراً - آیضا - 
«زهرة الكيمياء» لوي 

ينبغي أن أسافرفي جنة الرماد 

بين أشجارها الخفية 

في الرماد والأساطير والماس والجزة الذهبية. 

ينبغي آن اسافرفي الجوع في الورد . نحو الحصاد 

ينبغي أن أسافر, أن أستريح 

تحت قوس الشفاه اليتيمة 


في الشفاه اليتيمة في ظلها الجریح 
زهرة الکیمیاء القدیمة. 


فما ينبفي آن یسافر الیه آدونیس آفاق رَمَز لها بهذه الکلمات التي ذکرها . 
ولا نستبعد أن يكون من بين هذه الآفاق غموض الدلالة الشعرية الذي رمز له 


ب «جنة الرماد» و«أشجارها الخفية» يسند هذا قوله من مقطوعة احری 


E 


ابابهام فى شعر الحدافة 

يغطي حروفي ضباب 

وفي كلماتي عتّمه. 

وما نعتقده هو آن بعض هذا الغموض أو الضباب الذي يلف حروفه. 

وهذا الإبهام أو العتمة التي تسكن كلماته ‏ هو بسبب الرموز بجميع 
آنواعها وبخاصة الرموز الذاتية. وریما تکون الرموز تاريخية لکن حشدها 
وتکثیفها یخلق حاجزا صفیقا بین الشعر والقاری فلا یقدر علی فهمه مثل 
قول محمد عمران(""۲): 


أقلاطون ینت في حذاء مجارب. 


سقراط رأس قوق هامة جندب. 
قارون شحاد 

وقابیل قتیل 

وجه یوسف أحدب 

هیلین عذراء 

وهارون يصلي نصف عام تم یغزو 
نصفه الثاني 

مسيح في يهوذا 

كيمياء تبدل الأشياء 


والی جانب حشد الرموز وکتافتها انعدمت العلاقة بینها من خلال 

انعدامها بين الجمل أو الأسطر الشعرية. فزاد هذا من إبهام 
الأبیات وصعوية |دراك دلالاتها . كما لجا بعض الشعراء العرب الحداثیین 
إلى الرمز بالحروف مثل أيمن أبو أشعر الذي يقول من قصيدة «معادلة 
للأرض والثورة1 "۲: 

س - الحب مرة 

ع - الوت مرة 

ص = النصر ثورة 

(سع) ص - الأرض حرة 


فقد جاء قوله أشبه بمعادلة رياضية يصعب فهمها وحلها. 


الثقافة والمذاهب الأدبية الغربية 
الدادية والسريالية 
خلال الحرب العالية الاولی سس تریستان تازار في سویسرا حرکة الدادیة( . 
ویبدو آن الحرب راعته هو ورفاقه النین شکلوا معه الحركة. راعته بعدم منطقیتها 
وفق تفسیره. فسحب هذا علی العالم والأشیاء ونفسه فشاع في بیاناته التناقض 
وترددت الحرب آو رموزها. ویبدو آنه من هذا السیاق غیر النطقي, في رأیه. 
مصادفة. ولیس هذا غریبا فهو في «کیف تصنع قصيدة دادية» يقور"': 
خد جريدة. 
خذ بعض المقصات. 


اخترمن هذه الجريدة مقالا يوازي طول القصيدة التي تريد أن تكتيها. 


اقطع المقال. 
شم. وباهتمام. قص کل الکلمات التي صنعت ذ تك القال وضعها كلها في كيس 
خضها جید! 


بعد ذلك خد کل أقصوصة واحدة. تلو الأخری. 
انقلها كلها على الورق بالنظام الذي أخرجتها فيه من الکیس 


القصيدة سوف تمثلك 
وها أنت الآن ‏ کاتب أصیل ذو ذهنية منطقية. حتی لو لم یتذوق قطيع 
الرعاع قصيدتك. 


کآنه پرید آن یقول. رَد فعل لهنه الحرب: انه مادام آن النطق لایحکم 
الأشیاء. مثلّ هذه الحرب التي أحرقت كل شيء في طريقهاء فمن حقنا آن نصنع 
القصيدة بهذه الذهنية غیر النطقية. آو بهذه الوصفة العشوائية. وهي وصفة 
تتضح فیها عبثية الدادية وفوضویتها وانتهاکها للنظام وعدم منطقیتها. ومدفها 
لایبتعد عن مضامين هذه الوصفةء وهو تحرير الشعر من رقابة الحس السلیم. 
والتحرر من کل رقابة علی الذات(""۲. کما استهدفت تحطیم وسائل الاتصال 
والتعبیر من خلال إقصاء المعنى عن اللفة بتفریفها منه. وذلك باستخدامها في 
آجزاء غیر محبوکة!" ". وآبرز سماتها العشوائية والتتاقض وعدم الترابط الی 
جانب ما آشرت الیه من فوضوية وعبثية ولامنطقية. وهي سمات لابد آن تتعکس 
على إنتاج شعرائها بالابهام والغموض.- 


الابهام فی شعر الحداثة 


آما السريالية فتعد امتدادا للدادية. ويكفي أن مؤسسها ومخترع 
تسمیتها هو «أبولينير» الذي كان أحد من شکلوا الدادية. فهما (السريالية 
والدادية) تتقاطمان وشداخلان:فن جل سماتهما: وتيدو السريالية يمثابة 
تجسید لبادی الدادية وتنظيم وضبط لها "). ويمرف بريتون السريالية 
اا اة اة داف اسا قرح اين إا عا او كتانيا: 
أو بأية وسيلة أخرى عن عمل الذهن. إملاء الذهن بغياب أية مراقبة 
یمارسها العقل وخارج آي اهتمام جمالي آو آخلاقي ۳ وهذا تعريف 
یذکر بسمات الدادية. ویفتح الطریق من ناحية آخری لابهام الشعر 
وغموضه من خلال التداعيات النفسية المتحررة من أية رقابة عقلية أو 
جمالية أو أخلاقية. وأهدافها تلتقي مع أهداف الدادية فهي حركة تحرر 
من الماضي وقیمه وبخاصة في الأدب والفن. وخیالها لا یعرف حدودا. 
وهذا ساعد السریالیین في قلب النمطية وانتهاك بعض القیم الجمالية في 
الأب(" "2. إنها بهذا تبحث عن «ذاكرة جديدة» تلفي بها الاضي. وتمارس 
في ظلها مغامرة البحث عن المجهول التي تأثر بها جان كوكتو فقال[" '): 

شعري کله یکمن هنا. انني آنسخ 
اللامنظور (اثلامنظور بالنسبة الیکم) 

آما سمات السريالية (وبها. آو بمعظمها تلتقي بالدادیة) فمنها 
التناقض, ولهذا نجد السريالية تأخن علی نفسها مهمة التوفیق - وفق 
بريتون ‏ بين الحالات المتناقضة: وإن كان تناقضها ‏ حسب السريالية ‏ 
تناقضا ظاهرياء مثل التوفيق بين الحلم والواقع. والاتكاء على عالمى 
اللاشعور والحلم هو إحدى سمات السريالية. والمعروف أن عدم الترابط 
والتجانس بين الأشياء هو مما يتوضر في هذين العالمين؛ فتسرب هذا إلى 
الشعر وصوره وأثمر غموضا وابهاما . وفي سیاق الاتکاء على هذين العالمين 
یبدو آن الحركة السريالية مصممة علی تحریر هذا العالم اللاشموري, 
وهذا یفتح الجال آمام الهلوسات الابداعية آو الابداعات الهلوسة التي 
لابد آن یکتنفها الابهام والغموض بسبب هنه الشطحات التي لا تحدها 
فیود من نوع ما. فهي تصدر من لاشعور یحرص السریالیون علی تحریره 
إلى أبعد مدى. یقول آبولینیر۲: 


الثقافة والمذاهب الأدبية الغربية 


يا أعماق الشعور 

سننقب فيك غدا 

ومن يدري أي كائنات حية 

ستبرزمن هذه الهاويات 

مع عوالم كاملة 

ورامبو كان يعتمد على هذا اللاوعي في بناء قصيدته فعده بعضهم ‏ 
لهذا أبا للتيار السريالي(' '"). كما عدوا إنتاجه الشعري مقدمة من 
مقدمات السريالية(' ''). بسبب مافى متن صوره من تفكك وانخطافات 
سحيقة يعبر بها. وبسبب مافيه من انجذابات رويوية (۲۳۲) 
بعض تركيباته الشعرية من اضطراب يبدو أنه نتج عن اضطراب المرئيات 
في مخيلته!"""). ولهذا تحللت السريالية من الواقع. بل أنکرته كليا وعدته 
«زائفا کل الزیف. وتمادت عليه وشوهت معاله, ولم تكد تبقي منه على 
آثر,(* ولعل من وسائل تحللها من الواقع وتمادیها علیه. ممارستها نا 
یسمی ب «لعبة الفکر الترفعة» وهي الخیال منطلقا ومتخلصا من أدواته 
زتاهيمه العدوية الكيال الذى برسة ضورة شبااها مشاعدة آترو انط 
وفق بريتون - بقصد صدم قارئ النص أو مشاهد اللوحة ومفاجأته 
وإدهاشه وإصابته بالاضطراب مثلما فعل ماغریت في لوحة الاغتصاب. 
فقد رسم في وجه امرأة نهدين في محل العيون وسرة في محل 
الأنف. " فكيف للمتلقي أن يفهم عملا فنيا کهذا .! ریما لایکون هنا 
التشويه للواقع مجرد رفض له وتحلل منه بقدر ما هو رمز للرفضء أو 
الاحتجاج علی اللامنطقية وجور القاییس اللذین یحکمان هذ! الواقم. لکنه 
رمز مبهم ومسبب للابهام. 
وفي سیاق رفض الواقع والتحلل منه اهتمت السريالية بالحلم. وآنزنته - 

مثل الرم زية - مکانة الیقین, ٍذ الحلم وحده هو لب الحقيقة, وکل ما في 
الأرض مشكوك في وجوده "*. وعند السریالیین یتشابه الشعر والحلم 
والهذیان!" ۲۳. ومعروف آنه في الحلم والهذیان تنعدم العلاقات والروابط 
بين الأشياء والأحدات. وفي الحلم آیضا یتسارع الزمن. کما یتکاثف 
وینضغط هو والکان بشکل غریب یصعب علی التحلیل والادراك. والیمان 
بتشابه بين هذين (الحلم والهذیان) والشعر يعني فتح الجال واسعا آمام 


وبسبب مافي 


الابهام فى شعر الحداثة 


تعتیمه وابهامه وصعوبة فهمه. ویبدو آن من آهم ما قاد السرياليةإلى هذا 
هو اتکاژها الواضح علی علم النفس الفرويدي ونظریاته. ولهذا ذهب 
«هربرت ريد» إلى الشك في أن السريالية كان يمكن أن توجد في صورتها 
الراهنة لولا فروید . وعنده آن قروید هو الْوسس الحقيقي للسريالية. 
«فکما یجد فروید مفتاحا لتشابکات الحياة وتعقیداتها في مادة الأحلام. 
کذلك یجد الفنان السريالي خیر الهام له في نفس الجال. انه لایقدم 
مجرد ترجمة مصورة لحلامه. بل ان هدفه هو استخدام آية وسيلة تمکنه 
من النفاذ ٍلی محتویات اللاشعور الكبوتة. ثم یخرج هنه العناصر حسبما 
یتراءی له بالصور الأقرب الی الوعي. بل آیضا بالعناصر الشكلية في 
أنماط الفن المألوف» (*"'). واكتشاف هذا اللاشعور ومحاولة النفاذ إلى 
محتوياته المكبوتة. هو ما ساعد السرياليين وشجعهم على إنكار الواقع أو 
رفضه ورفض معطياته مقابل البحث عن معطيات اللاوعي وقبولها. 
العمل الفني عند السرياليين تعبير عن «الأنا» السرية اللاشعورية, 
واللاشعور هو المعين والنبع بصرف النظر عن غموض معطياته ؛ فوضوح 
المعطيات أو الأفكار ليس مما يعني السرياليين. ولهذا تأتي قصائدهم 
معتمة نتيجة لرموز يأتي بها اللاشعور") 
بمضهم الی عده العامل الحدد للنشوء الكلي للصورة الفنية. والعامل 
الوحيد الذي تفهم في ضوئه القوانين والآليات النفسية التي على أساسها 
تخلق فلت الصسورة يل كسميو إلى القول كان قذرة الفنان لى ال عن 
هدفه في ین وتحديد معناه من خلال إدراكه ووعيه له تهدم العمل أو 
تزيفه *". وريما يكون هذا أحد أسباب الفوضى التصويرية التي 
فرضتها المدرسة السريالية؛ فبعد هذه الفوضى - كما يقول إحسان عباس 
في حوار معه - تقاربت آداب العالم. وتشابهت الصور الشه رية 
في "١١‏ ما ها مس ت و انم اشوخ 
قصيدة واحدة». 

ولعل من آبرز ما ابتدعه کل من السریالیون والدادیین ودعوا الیه, 
هو ما یطلق علیه «الکتابة الالیة». وهي شکل یفضله السریالیون 
أف ص کا ا اجرائية اهوم سراد ورف رون 
«الكتابة الالية» بأنها «الومیض الفردي الخاطف آو (شعاع الخیال( ۲۳۳ 


> هذا اللاشعور الذي يذهب به 


الثقافة والمذاهب الأدبية الغربية 


ویفهمها «جاکوب کوراك» علی آنها «عملية تقریغ محتویات الدماغ في 
الکتابة دونما تفکیر مسبق آو قیود من آجل تبیان آنها تسهم في تفاهة 
الواقم عامة(" "۲ ویبلغ هذا التفریغ من العفوية و«التلقائیة» حدا یجمل 
صاحبه یفقد السيطرة علی آفکاره. کأن التدفق الالي للأفکار یُفقد 
السيطرة علیها فتاأتي عشوائية دون تنظیم آو ترابط ومتصفة بالتعمية 
والابهام. فهي آفکار غیر عقلانية وغیر واعية جاءت ثمرة نا تستهدفه 
«الكتابة الآلية» وهو العمل على «تحرير طاقة الخلق من رقابة الوعي. 
وتطهيرها من شوائبه,!”* '. كما تستهدف إدراك الفكر والطبيعة الحقيقية 
للعقل وتدوينهما من خلالهال' *'). 

وإذا كان الفراق بين الشعر والجمهور قد بدأ كما يقرر بعض 
الدارسين 7"* ') مع الرمزيين فإنه مع السرياليين. وبسبب هذا النوع من 
الكتابة وما تسببه من إبهام» بلغ مداه الواسع. ويبدو هذا صحيحاء قمع 
بعض شمر الحدائة العربيية لم ییق من التواصل بینه وبین القراء حتی ما 
هو قي حجم شعرة معاویة. 

وکما آثرت حرکتا الرومانسية والرمزية الغربیتین في الشعر العريي 
الحدیث. أثرت آیضا حرکتا الدادية والسريالية. وبخاصة السريالية التي 
«لایکاد ینجو من تأثیرها شاعر معاصر» کما یقول شكري عیاد(۳. نقد 
ظهرت الحركة السرپالية في مصر منذ التلائینیات من هذا القرن 
(العشرین). وفي اطارها ینشر جورج حنین مقالا يشدد فيه على أهمية 
اکتشاف معطیات العالم الباطني للفرد . وفي ١١۹٠م‏ ينشر حكاية غير 
واقعية تمثل محاولة لتطبیق «الكتابة الالية». وفي |حدی الجلات 
«الطلی هي 3» (التطور. وصدر عددها الأول في ینایر ۱۹۶۰م) شرت 
مقالات عن فروید والتحلیل النفسي. ورژی السريالية حول الفن 
والحیاة1 *۳. لکن آبرز تأثر بالسريالية وابلفه کان مع مجلة «شعر» التي 
يذهب بعض الدارسین الی أن منطلقها كان سريالياء وآن شعر جماعتها 
«قد اختزن کثیرا من آفکار السریالیین وجوانب من طرائق التعبیر 
عندهم. بما في ذلك الصور العبثیة "۰ وجماعة هنه الجلة ورواد 
شعر الحداثْة العربية العاصرة في الوقت نفسه. لایخفون اعجابهم 
دراه كن اها خسن لها اا قول عن السرا 





الابهام فى شعر الحداثة 


إنها: «تهدف إلى معرفة كاملة للإنسان والعالم»!'” '). ويقول عن بريتون 
والسرياليين الآخرين: إنهم «ألفوا أهم مركز إضاءة وتفجير و(إحساس) 
شعري فني في القرن العشرین! ". وشوقي آبوشقرا یوجه الی ناظم 
حکمت تساژلا یقول: «هل من منطق في انقطاع آراجون عن السريالية 
التي تمثل الطليعة) ", وقد مر بناء في الفصل الأول. ما قاله 
أدونيس عن تأثره بالسريالية وأنها هي التي قادته إلى الصوفية. 
وأدونيس واع لأحد أبرز ما في السريالية وهو «الكتابة الآلية» فعنده أن 
هذه موجودة عند المتصوفة ويسمونها شطحا. والشطح هو اللحظة التي 
يتعطل فيها الوعي. وخلال لحظة تعطل الوعي هذه يفكر الصوفي 
ويكتب. وهي حالة تنعدم فيها كل رقابة يمارسها الوعي. وهذا الشطح 
عند أدونيس شيء طبيعي في اللغة والتراث. ومن الأفضل التأثر به بدلا 
فى الال اس عة الت اطاها جضن السترياليين لعمظيل افون 
افد انا قفا لن ر وة او عدف القتطوحانة 
«غيبوبة عن اللغة) ‏ ء أدركنا إمكان أن تصاب اللفة بتفكك فى 
العلاقات واضطراب في الانسقة نتیجة هذه الغیبوبة. آما یوسف الخال 
(آحد رواد الحداثة الشعرية والنظرین الأوائل لها) فیضع مفهوما 
للقصيدة الحدينة. وفیه فوله: «آن تفید القصيدة من الفتوحات 
السیکولوجية في مجاهل النفس البشرية وآغوارها السحیقة(۲۹) 
توجه سريالي واضح. لنقراً - مثلا - في سياق هذه (الفتوحات 
السيكولوجية) قول أدونيس في مقطوعة «رؤيا(""': 

ألمح بين الكتب الذليله 

في القبة الصفراء 

مدينة مثقوبة تطير 

ألمح جدرانا من الحرير 

ونجمة قتيلة 


. وهذا 


تسبح في قارورة خضراء. 
المح تمثالا من الدموع 
من خزف الأشلاء والركوع 


في حضرة الأميرة. 
























































الثقافة والمذاهب الأدبية الغربية 


وقوله من «تحولات العاشق ^“ ": 
ورأيت موكبا من الأفراس البيض تمتطي السماء 
رأيت فيلا يخرج من قرن الحلزون 
رأيت جمالا وأحصنة في محارات بحجم الفراشة 
وقوله من «سيمياء,!"”"): 
د/د-(ليلا 
تخرج أمي إلى الهواء 
تدعوالقمرأوما يشبه القمر 
وتنام معه في فراش واحد). 
احلم 
كلمة تلفظني وألفظها 
ويسكن كل منا في طرف 
أحلم 
عادة في أصابعي 
قشعريرة في قدمي 
أحلم- 
آنا الصخریتدهق منه ماء یقول 
أبكي من الفرح 
أبكي من الحزن 
أحلم- 
أشطر الكون 
أراه جانبياً وأستريح 
لكنني لهب وليس لي زوايا 
أحلم- 
ماذا أحلم دائما أن أدخل في غير الممكن؟ 
ألأن دمي شبيه بالحلم» أم لأني الموت؟ 
فهذه النماذجء بما فيها من تناقض وربط بين المتباعدات والمتنافرات 
وغموض في أعماق الشعور ‏ تعد تطبيقا لاتجاهات السريالية ومفاهيمها 


ابایهام فی شعر الحدائة 


وکتابتها الالية. ننلاحظ قوله: «ورأيت موكبا من الأفراس البيض تمتطي 
السماء» فهو یذکرنا برامبو «السريالي» وریته خیولا تجر عربات في السماء. 
وقاعات استقبال في قاع البحر. ولنلاحظ تكراره لكلمة (أحلم) في النموذج 
الأخیر. والعروف آن الحلم آحد اتکاءات السريالية. وبهذا الحلم وغیره مما 
شک عليه السريالية: اكان شعر آحد فعرام الحدالة الغریبه لدی احد النقاد 
العرب (شكري عیاد) مشکلة «الفهم» فعنده آن في الشاعر البياتي عرقا 
سرياليا «يجعل الصور التي يتدفق بها متتافرة الأجزاء في بعض 
الأحيان»!'' '). ويبدو أن هذا العرق بدأ يتضخم - كما يقول ناقد عربي آخر 
(صلاح فضل) ‏ «في شعر الرؤى عند البياتي عن طريق توجه استراتيجية 
التعبیر الی الداخل. بحیث یبدو آن التص لم یمد یمد بصره الی معطیات 
الحس الخارجي. بل یفیب في حلمه الخاص کي پراه:( "). 











































































































أله 
«ربما تقبل الحداثة الماضي 
وتنظر إليه. لكنها لا تتظر 
إليه إلا بعيني الحاضر 
الحامل شرط التحول». 
المؤلف 
«إذا ما صادفت جملة أثارت 
حفيظتك. فإنني وضعتها 
ههناء لا لتكون حجرا تتعثر 
به. بل علامة خطر كيما 
تلااحظ مسيري». 


جان كوكتو 


تحولات مفهوم الشعر وبنسته 


قبل زمن الإحياء الشعري العربي. وخلال 
هذا الزمن أيضاء كان الشاعر العربي يعبر عن 
تجارب بسيطة واضحة في سياق واقع غير 
معقد., ولهذا جاء شمره. في الفالب. واضحا 
سهل الفهم والادراك مثله مثل ما یضرزه هذا 
الواقع من قضایا وموضوعات. لکن الحياة بعد 
هذا بدأت في التحول والتغير والتعقد. فتعقدت 
الفاهیم وتجلیاتها النفسية والفكرية والثقافية. 
هذا التحول وما صاحبه آو نتج عنه من تحولات 
نفسية, أيقظ الشاعر العربي وحرك وعیه ونبهه 
إلى وجوب أن يصيب شعره من التحول والتغير 
ا هل اتا وا ج 
وبخاصة بعد خمسينيات هذا القرن؛ فالتحول 
الشمري, وان كان قد بدأ في أواخر هذه 
الخمسینیات. الا آنه بعدها کان آوضح وآبعد 
وأعمق وأجرأً. وهذا ‏ كما أشرت - کان بسبب 
الظروف الوضوعید للمجتمع العريي الحدیث. 
وهي ظروف آوجدت ظروفا آخری ذاتية للشاعر 
العربي. في ظل هنه الظروف. وبتآثر حافز من 
تقاقة الفرب وحداثته, تطْعٌ الشاعر آلعريي الی 
شعر یستجیب لهنه الظروف ویستوعبها. 


الابهام فى شعر الحداثة 


ویستوعب. في الوقت نفسه. هذه الثقافة الحديثة التي اکتسبها. ویوظفها 
توظیفا واعیا فاعلا في التعبیر عن واقعه. فکان شعر الحداثة هو ما انتهی 
إليهء وما حسبه كفوًا للنهوض بتعبیر (شكلي وكيفي معا) یجسد هذا الواقع 
التفیر ویرسم آبعاده وأعماقه ویقراً تحولاته ومستجداته. 

ولیس ماحصل في الجتمع العريي من تغیر وتحول وتطور وتعقد. وبخاصة 
في بدايته. هو في مستوى ما حصل في الجتمع الفربي؛ فما حصل في الجتمع 
الفريي کان من الوضوح وعمق التأثیر في مستوی آن یذهب «راندل جاریل» إلى 
القول ان التطور جعل الشعر غامضا! "؛ وآن یذهب «آدورنو» ٍلی القول إن داخلٌ 
هذا الجتمع وصناعاته الثقيلة آضاع الفن وضوحه! . نعم. ما حصل في الجتمع 
العريي لیس في مستوی ماحصل في الجتمع الفربي لكنه في مستوی التتبیه 
والحفز وتحريك الوعي وایقاظه. وبخاصة |ذا استحضرنا - في |طار هنه 
التحولات والتغیرات ‏ الهزائم والإحباطات التي مرت بها الأمة العربية ابتداء من 
نكبة فلسطين عام ۱۹4۸م. وماتنبه إليه الشاعر العربي ووعاه» في ظل ظروفه 
وأوضاعه الخاصة الاجتماعية والسياسية والفكرية هو كما سبق القول - هذا 
الشعر الحداثي بانقلاباته الشكلية والمضمونية والوظيفية. 


في الهد انة الشعرية العربية ومفهوماتها 

ویختلف الدارسون حول بداية تحول الشعر العربي نحو الحدائة. ففي حین 
یری بعضهم آن محاولات شعر الهاجر الامريكي هي البداية. یری آخرون آن 
البداية هي في حركة الشعر الحر في العراق عام 1444١م:‏ كما يرجعها آخرون إلى 
حركة مجلة «شعر» اللبنانية في آواخر عام ۱۹۵۲م. هذا ٍلی جانب قراءتتا عن 
رواد آخرین للحداثة الشعرية مثل الشاعر السوري آورخان میسر الذي وصف بأنه 
کان «طليعة الاستقصاء والتجریب» في الأریعینیات. وآنه خرج على لغة الحياة 
اليومية لیرکز على الأنا الداخلية وعلى اللاشمور("؛ ومثل جبران خلیل جبران 
الذي يعده أدونيس المؤسس لرؤيا الحداثة والرائد الأول للتعبير عنهاا“. ومايبدو 
أن أكثر الباحثين یتفقون علیه. هو آن حركة الشعر الحر, أو شعر التفعيلة. التي 
يكاد الدارسون يتفقون على أنها ظهرت على يدي نازك الملائكة وبدر شاكر 
السياب في العراق ‏ هي |ٍرهاص للحداثة الشعرية العربیة". آو مفتاح لها كما 
تقول سلمی الجیوسی( ". ثم جاءت مجلة شعر فرفعت لواء هذه الحركة ووجهتها. 





تحولات مفهوم الشعر وبنیته 


وكما اختلف الدارسون حول بداية الحداثة الشعرية العربيةء اختلفوا - أيضا - 
حول مرجعیتها. بعضهم (مثل آدونیس وکمال آبو دیب) یجعلها عربية خالصة. 
آدونیس یریطها بالعصرین الأموي والعباسي حیث رآی تیارین للحداثة آحدهما 
سياسي - فکري. آما الثاني ففني «یهدف الی الارتباط بالحياة اليومية. کما عند 
آبي نواس» والی الخلق لا علی مشال. خارج التقلید وکل موروث کما عند آبي 
تمام:؛ ولهذا یذهب اٍلی آن الحداثة الشعرية العربية - لیست ابتکارا غربيا. لقد 
عرفها الشعر العريي منذ القرن الثامن. أي قبل بودلیر وملارمه ورامبو بحوالي 
عشرة قرون»!*). بل ان ما یلاحظه هو آن الحداثة الشعرية في الجتمع العربي 
تکاد آن تضارع. في بعض وجوهها. الحداثة الشعرية الفريية. کما پلاحظ أن 
حداثة العلم في الغرب متقدمة على حداثة الشعرء بینما حداثة الشعر في الجتمع 
العربي متقدمة: في رآیه. علی الحداثة الملمية - الشوریة( . وأبو ديب يرفض 
مدنا ات کین ادا ات ره کته تمد اه نت یه او شرا هیا ۲ 
ویریطها بحاضرها. وفي مقابل هذا نجد رآیا آخر لایربطها الا بالغرب وثقافته. 
مثل وليد قصاب الذي يذهب إلى أن الحداثة في الأدب العربي المعاصر مفهوم 
غربي يفترف من الحداثة الأوروبية» وأن الحداثة الغربية هي الأب لهذه الحداثة 
العربية التي أخذت كل شيء تقريبا عن الفكر الغربي فهي نسخة منهأ''). ومثل 
غالي شكري الذي يرى أنه ليس من المجدي تسويغ شعرنا الحديث بميراقا 
التاريخي. ولهذا يعتمد -.عنده ‏ اكتشاف جوهر القصيدة العريية الحديثة على 
الألكفات الرو خر ا ية ال هة الخد ",الك الخد تاجن قل من 
هذين الرأيين (ربط الحداثة الشعرية العربية المعاصرة بالتراث فقطء أو ربطها 
بالحداثة الغربية فقط) لن يجعلنا نحس بأتنا نقدم تقييما موضوعيا للحداثة 
الشمرية العريية. لأن في وصلها بالتراث, فقط, تفییبا لجانب التفاعل بینها وبين 
واقعها العريي من ناحية؛ ولجانب تفاعلها مع ثقافة الآخر من ناحية أخرى. غياب 
تفاعلها مع واقعها يعني غياب حيويتها وضعف شرعية منبتهاء وغياب تفاعلها مع 
ثقافة الآخر يعني انعزالها وضيق أفقها . آما ربطها بالحداثة الفريية فقط. فحکم 
یحتاج الی مراجعة دقيقة متأنیة؛ لأن في هذا عزلا لها عن واقعها العربي الذي 
تبلورت فیه. وانکارا لانعکاسات هذا الواقع علیها واغتذائها منه. ولأن في هذا. 
أيضاء عزلا لها عن تراث إن كانت تحرص على القطيعة مع كثير من الجوانب 
الشكلية فیه. الا آنها في جوانب آخری مضمونية وفنية, تواصلت معه. بصرف 
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النظر عن نوعية هذا التواصل. ولعل فيما نجده في شعر الحداثة العربية 
المعاصرة من توجه صوفي واستعمالات توظيفية لبعض الأساطير والرموز العربية 
التراثية. ومن انتهاج لما اختطه أبوتمام وأمثاله من الشعراء من تقنيات مجازية 
وأسلوبية ولغوية. هو من شواهد هذا التواصل. ولهذا يبدو أن الرأي الأكثر إنصافا 
وموضوعية هو القول إن حداثة الشعر العربي المعاصر ذات مرجعيات ثلاث هي: 
واقع الجتمع العربي نفسه بما فيه من تحولات وتفیرات ومستجدات في حقول 
الاجتماع والسياسة والثقافة معاء فهذا الواقع آوجد عند الشاعر العربي تساژلات: 
وتطلعات نحو تغییر جذري في بنية القصيدة یجعلها قادرة على استيعاب هذا 
الواقع وعلی التعبیر عن مضموناته. ولعله لهذا. ولارتباط الحداثة الشمرية 
بانزیاحات متسارعة سواء في العارف آو آنماط الانتاج والعلاقات علی نحو 
یستتبع صراعا مع العارف القديمة - عَدَتّ خالدة سعید هنه الحداثة ثورة فكرية 
لامجرد شيء یتصل بالوزن والقافية آو بقصيدة النثر»! ۰۲ ثم مرجعية ثانية هي 
مشاقفة الفرب والتآثر بفکره وحداثته وشمره. فهنه الفاقفة وهذا التأثر نبُها 
الشاعر العربي وحفزاه إلى تجدید الشعر وتحدیثه. آما الرجعية الثالثة فهي 
الترات ١‏ وفست فصت بهتا آن الخد ال الشعرية العربية المعاصرة امتدان, في 
خط مستقیم, للحداثة الشعرية العريية العباسية. آو آنها امتداد آو صنو لقولات 
التصوفة العرب الذین آرجع آحد الأدباء العرب (ادوار الخراط) قصيدة النثر 
إليهم من خلال مضمون قوله: «ولیس النفري مُحَدثا لأنه اعتمد قصيدة النثر. بل 
ان دة غر فة ن كه عير الزن كه الت فة رة 
التراث هذا النوع من الامتداد التواصل الواضح. وانما آقصد نحوا من الإمكانية 
والاحتمالية. آي ٍن تحقق حداثة شعرية عريية في العصر العباسي یسوغ منطقیا 
(مکان تحقق حدائة شعرية عريية في عصرنا. هذا من ناحية. ومن ناحية ثانية 
فان الحداثة الشمرية العريية العباسية تعني قابلية الشعر العريي ذاته للتطور 
والتحديث على امتداد الزمان وتغیر الکان وفق ظروف هذا! الکان وهذا الزمان, 
ثم هناك احتمالية استضادة الحداثة الثانية من الأولی في بعض طرائقها الفنية. 
لکنها استفادة لاتصل الی حد أن تكون هذه الثانية امتدادا للأولى كما سبق القول. 
وتفسير وجود الحداثة الشعرية العربية المعاصرة بهذه المرجعيات الثلاث يعني أنها 
حداثة مركبة يدخل في تركيبها عناصر ثلاثة هي ماذكرته. وإذا كان هذا يمنحها 
قيمة وثراء إلا أنه قد يسبب تعقدا في بعض معطياتها ومفاهيمها. 
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ولعل تناولنا ما هو بارز من هنه الفاهیم. سیساعد علی توضیح مدی 

العلاقة بینها وبین مافي شعر الحداثة من تعقید وابهام. آدونیس - مثلا - 
یذکر من ملامح الحداثة الشهرية آو علم جمال الكتابة. آن تکون 
الکتابة «نقطة لقاء بین نفي العلوم وایجاب الجهول». فالابداع عنده 
«دخول في الجهول لا في العلوم» '. وريما تكون هذه «العتمة» التي 
يجب أن يبقى في سرها هي هذا المجهول الذي يعد الدخول فيه إبداعا أو 
ملمحا حداثيا: 1 

في عتمة الأشياء في سرها 

أحب أن أبقى 

أحب أن أستبطن الخلقا 

أحب أن أشرد كالظن 

كغرية الضن 

کالبهم الففل وغیر الاکید - 

آولد في کل غد من جدید(۲۲. 


ومع آن آدونیس لایحیل الحداثة الشعرية العربية العاصرة الا الی التراث - 
الا آننا نجد في الحداثة الشعرية الفريية مرجعا واضحا لهذا اللمح الحداثي 
الشعري. یقول بودلیر: «ٍلی آعماق الجهول كي نجد جدیدا(". وهدف 
الشعر عند رامبو هو «الوصول الی الجهول» آو «رژية ما لایری. وسماع ما 
لا يسمع" '. ولعل هاجس قصور الواقع عند هژلاء هو من آقوی ما دفعهم 
إلى البحث عن الجهول من خلال تجارب تعبيرية جديدة. فرامبو إيمانا ب 
«سحر الکلمة» وتفاعلاتها الكيميائية کان یفوص في قاع البحر ویحلق في 
عنان السماء بحشا عن هذا الجدید الجهول. لکنه اصطدم - فیما یبدو - 
بجدار هذا الواقع الذي رفضه فانتهت تجربته في مدة آقصر من مدی 
تطلعاته وطموحاته. وما نرجحه آن الغفوص في الجهول مقابل رفض الواقع آو 
الهروب منه یِغرّب الدلالة ویبهمها. فتصبح القصيدة بسببه بنية من الطلاسم 
والألغاز العصية على الحل لأن الشاعر یستمد مضردات هنه البنية من عوالم 
ریما یتوهم آلفتها لحظة الابداع لکنه بعد دلك ریما ینکرها هو قبل آن ینکرها 
التلقي ویزورٌ عنها . 
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وهناك من یفهم الحداثة الشعرية آو یختصر معناها في «التوکید الطلق علی 
آولية التعبیر» آي أن طريقة القول و کیفیته آکثر آهمية من القول. ون شعرية 
القصيدة آو فنیتها تکمن في بنیتها لا في وظیفتها! ۲. وعند نذیر العظمة آن 
«الحداثة في الجوهر هي إبداع الأشكال الشعرية من صلب الضامین الحاضرة 


لو إلباسها صيع غ الماضي و حلله . کل مضمون جديد يقتضي شکلا جدیدا ٤'۸‏ 


وهذا شبیه بقول آدونیس: «شيء جدید یقال. وطريقة قول جدیدة:! '). ويبدو 
هذا صحیحا فالضامین الجديدة کثیرا ما تتطلب طرائق قول جديدة. اذ ریما 
تکون الطرائق القديمة عاجزة عن اظهار ما في الضامین الجديدة من قیم فنية 
آو جمالية آو فكرية. لکن الانحیاز في بعض مفاهيم الحداثة الشعرية إلى البنية 
الشكلية علی حساب البنية الدلالية . بأن تكون تلك (البنية الشكلية) هي الفكرة 
الحورية. وبأن تصبح هي نفسهاء البنية الدلالية ‏ ربما يؤدي إلى إقصاء الدلالة 
وتغييبها إلى حد يصل بها إلى الإبهام. 

والتجاوز. الذي يعد انقلاباء أو مسوغا من مسوغات انقلابات البنى الشكلية 
والدلالية للشعر. في تاریخه الحدیث. هو أحد مفاهيم الحداثة الشعرية العربية 
ومبادئها. يقول يوسف الخيال: «الحداثة في الشعر إبداع وخروج به على ما 
سلف ". ويقول أدونيس «كل إبداع يتضمن نقدا للماضي الذي تجاوزناهء 
والحاضر الذي نغيره ونبنيه ... وكل إبداع تجاوز وتفییر“. لكنه يوضح الماضي 
الذي يتجاوزه بأنه ليس «الماضي علی الاطلاق. واٍنما الأشکال والقاییس 
والمفاهيم التي نشأت كتعبير عن أوضاع وحالات مرتبطة بزمانها ومكانهاء وبات 
من الضروري آن یزول فعلها لزوال الظروف التي كانت سببا في نشوثها). 
هذا الماضي لم يعد مقدسا في مفهوم الحداثة الشعرية العربية. وتجاوز الاضي, 
حسبما نفهم من الكلام السابق ليس مطلقاء وإنما تجاوز مالم يكن منه صالحا 
للحاضر والمستقبل في نظر البعضء لكن البعض الآخر يذهب بالتجاوز إلى 
آقصی مداه. الی حد الانقطاع العرفي, مثلما ذهب كمال أبو ديب في تشخيص 
الحداثة قائلا إنها: «انقطاع معرفي: ذلك أن مصادرها المعرفية لاتكمن في 
المصادر المعرضية للتراث ... الحداثة انقطاع لأن مصادرها المعرفية هي اللفة 
البکر والفکر العلماني. وکون الانسان مرکز الوجود. وکون الشعب الخاضع 
للسلطة مدار التشاط الفني؛ وکون الداخل مصدر العرفة اليقينية. إذا كان ثمة 


معرفة يقينية, وکون الفن خلقا لواقع جدید( ". وفي تقديري أن أية دلالة 
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شعرية سامت من هدا لشیم تلع اقه شتوین ده موه انا تیه شرمه 
اليقينية وتلوّح بانکارها . وماجس التجاوز في الحداثة الشعرية العريية یمکن 
ارجاعه جزئیا ای الحداثة الفكرية نفسها في سیاق ما تحدفثُ عنه تحت اسم 
«حداثة اللحظة» بما فیه من صيرورة وتحول؛ فالحداة. وفق مضهوم هذا 
الصطلح. لاتتواصل بل نها تتفر من کل ما هو متواصلل "۰ والتجاوز, وریما 
الانقطاع. لون آو ملمح من ملامح الصراع بین القدیم والجدید . والصراع بين 
القدیم والجدید لیس غریبا علی مر الزمان, بل هو معلم من معاله. وفي الوفت 
نفسه آحد مشرات قانون التفیر والتحول ودوافعه. لکن الصراع بین الحدائة 
والقدامة في هذا العصر آخذ طابع الجدلية الاشكالية العميقة التوترة ریما لاأن 
هذه الحداثة أكثر جراءة وعنفواناء وريما لأن في نسيج طبیعتها نزعة آو هاجس 
عنف؛ فهي لم تبرً بان نشأتها من شيء شبیه بالارهاب الفكري والثقافی(. 
یقول رامبو (وهذا الاستشهاد مهم لنه يأتي من شاعر حداثي): «ينبفي آن تکون 
حديثا بالتاكيد». لنلاحظ كلمتي «ينبفي» و«بالتاكيد» اللتين تحاصران القولة. 
وربما لهذا علق عليه انطوان كامبانيون بقوله: «مع رامبو تنفجر كلمة سر 
الحديث على شكل رفض عنيف للقديم»!”'. وشبيه بقول رامبو قول السياب: 
«إن الشعر الحر أكثر من اختلاف عدد التفعيلات المتشابهة بين بيت وآخر. إنه 
بناء فني جديد واتجاه واقعي جديد جاء يسحق الميوعة الرومانتيكية وأدب 
الأبراج العاجية وجمود الكلاسيكية؛ كما جاء يسحق الشعر الخطابي الذي اعتاد 
السياسيون والاجتماعيون الكتابة بهء!: '). ففي لغة السياب هذه؛ وهو رائد من 
زواد التححداكة الشعرية العردينة: تشم زائخة هذا العنف بسبب هذا السحق آو 
التهديد به. ومن المناسب هناء القولٌ إن هذا الرفض العنيف للقديم يلجي إلى 
جديد صرف (إذا كان ثمة جديد صرف)؛ والجديد الصرف بطبيعته غامض 
مبهم. وریما تقبل الحداثة الاضي وتنظر الیه, لکنها لاتنظر الیه الا بعین 
الحاضر الحامل شرط التحول. وهذا يعني آن الحداثة تقلب الاضي وتحوله 
(تحدثه)بآلية التأویل التي تتسلح بها حتی یختلط فکره بفکرها فیصبح ما یصمد 
منه مزیجا سائفا. ومالم يصمد لا تتردد (الحداثة) في مغايرته ومفارقته؛ فهو 
في حكم التقليدي والنمطي والأحادي المخالف للتعددية بوصفها سمة من سمات 
الحداثة. والأمر في قضية الحداثة والماضي. وحسب ما ذكرته. قريب مما صوره 
محمد سبيلا وعبدالسلام بن عبدالعالي بقولهما: «الحداثة حركة انفصال؛ إنها 
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تقطع مع التراث والاضي. ولكن لا لنبذه وإنما لاحتوائه وتلوينه وإدماجه في 
مخاضها التجدد. ومن ثم فهي اتصال وانفصال. استمرار وقطیعة: استمرار 
تحويلي لعطیات الاضي وقطيعة استدماجية له. هذا الانفصال والاتصال 
تمارسه الحدائة حتی علی نفسها: " آي ان الحداثة لاتعشبث مبدئیا 
مردود الانقطاع آو التواصل. ولهذا فالسلیم آن تمارس هذا مع ما هو خارجها؛ 
فلیس التراث رمادا کله حتی نذروه في الهواء. وإنما فيه ما يضاهي حداثة اليوم 
ویضینها . وممارسة الحداثة تواصلها آو انقطاعّها مع الاضي وفق استدعاءات 
آية حال. داخل في سیاق مفهوم الحدائثة. ورفض الحداثة العنیف للماضي هو 
في وجهه الآخرء تمرد علیه وهدم له. وفي هدا السیاق یبشر آدونیس بانسان: 

یغیر اللحمة والسداة والتکوین 

کأنه ید خل من جدید. في سفرالنشأة والتكوين 

سواء كان هذا الانسان غیره آو هو : 
أتغير 
أغير ما يغيرني غموضاء حيث الغموض أن تحيا 
۲ ۳۳ 
وضوحا. حیث الوضوح آن تموت(" ") 
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وهذا إشارة إلى رفض القديم. والرفض هو إنجيل أدونيس كما يقول!""): 
خريطتي أرض بلا خالق 
والرفض إنجيلي 

وهو اختیاره!*"): 
ماذا إذن ليس لك اختيار 
غير طريق النار 
غير جحيم الرفض 


ا زره (۳۹), 


أغنيتي للرفض 
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وقصيدة الحداثة نفسها صورة لهذا الرفض ليس من خلال بنيتها 
الشکلية فحسب وإنما من خلال بنيتها الدلالية أيضا . وفي هذا تقول 
خالدة سعيد في ضوء قراءتها لقصيدة أدونيس «أمس. المكان» الآن»: إن 
هذه القصيدة تكشف أنه «في الحداثة العربية لم يعد الإنسان مكاناء آي 
محلا رار 2 أو قوانين القوى الخارجية عنهء بل قطبا آخر يقابل 
هذه القوى قل عن ديوان «لن» لأنسي الحاج: انه «قد آسهم في 
تجريح المقدس. ورفع لواء العصیان البشري, وإقامة نع الع يا 
وهذا قول يعد شهادة من ناقدة حداثية على مفاهیم الحداثة الشمرية 
العربية المعاصرة وتطبيقاتها في الشعر. ولعل من أوضح الشهادات على 
رفض القديم وتجريحه.؛ وإن كان مقدساء تعليق أدونيس على قول رامبو: 
«یسوع. #ياتضنا أزلياً يسلب البشر نشاطهم...» بقوله: «حين تصل جرأة 
الابداع العربي إلى هذا المستوى. أي حين تزول کل رقابة يبدأ الأدب 
العريي سیرته الخالقة. المغيرة: البادكة. البعيدة,!*"): فهذا التعليق دليل 
إعجاب بقول رامبو الرافض الساخر في الوقت نفسه. ودليل على أن 
التحداكة الشعرية العريية: ممظة في کثیر من الحدائیین, تتوق إلى التحرر 
من كل ما يعوق مسيرتها الإبداعية سواء كان هذا العائق متعلقا بالبنى 
الشكلية أو المضمونية. وعلى هذاء فتجاوز الماضي وإلغاؤه بما فيه من قيم 
فنية وغیر فنية هو. عند بعض شعراء الحداثة العريية. شرط رئيس لتحقق 
الستقبل کما عند الستقبلیین. وهذاء فیما یبدو. ذهاب في التجاوز إلى حد 
الإفراط الذي يصل به كما يقول بلند الحيدري - إلى التحطيم والتدمیر 
وإدانة كل قديم بل إن من الحداثيين ‏ كما يقول ‏ من يسخر ممن 
يحتكم إلى اللفة العربية وقواعدهاء ویعلتون آنهم ضد اللفة وضد الوزن 
وضد آأي منطق للقصيدة. ویعدون الفموض والتعقید بعض شروط الثورة 
علی منطقية الأدب( . آي لن الذهاب في التجاوز والتحول والرفض إلى 
هذا الحد من الفالاة مَفْض بطريقة ما الی غموض الشعر وابهامه. 
والکاتب» حتى في الاضي السحیق, راغب في التجدید وتجاوز القولات 
والأشكال القديمة؛ جاء في بردية مصرية ترقى زمنيا إلى حوالي 
ألفين قبل الميلاد هذا القول: «ليتني أملك عبارات ليست معروفة, وأقوالا 
غريبة. ولفة جديدة لم تستعمل. خالية من التکرار. لیست کلاما عاطلا مما 
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جاء علی لسان القدامی»! **, فهذا الکاتب, علی تجذره السحیق في الزمن؛ 
یملك رغبه واضحة في التجدید والتجاوز بل یملك «طموحا حداثیا» وهذا 
من حقه. ولا آحد یمتلك مصادرة هذا الحق. وهو من حق کاتب الیوم بشکل 
ملح لاختلاف الظروف والأوضاع والحسابات. لكن ليس إلى حد التطرف 
في التجاوز والإيغال فيه دون طائل مكافئ. وما دام شاعر الحداثة يهجس 
بهذا التجاوز والتحول وينتظره كما يقول محمد عفيفي مطر: «لكنني أنتظر 
التحول الأخير» فسيظل الفموض أو الإبهام ملازما لشعره على نسب 
متفاوتة وفقا لمستويات التجاوز نفسها. ثم إن التحول أو التجاوز يعني - 
فیما يعني - شیتّین: الفامرة من وجه. والتجدید من وجه آخر. آما الفامرة 
فهي بطبیعتها مضطربة ومشوّشة لأنها تقتحم غیر العروف وغیر الرتي, 
تقتحم الجهول ولهذا هجر شاعر الحداثة الوضوعات والعاني الألوفة 
للمتلقي ضفاب بذلك عنه (التلقي) السیاق الرجعي الألوف. وآصبحت 
القصيدة غريبة مبهمة آمامه. کما آصبح اللاوعي واحدا من آفاق مفامرة 
الشاعر الحداثي. وهو أفق إذا أدمن الشاعر الحلول فيه أصابه نحو من 
الهلوسة التي تنعکس علی شعره غموضا وابهاما واضطرابا . یقول رامبو: 
«لقد اعتدت علی الهلوسة البسيطة. وکنت آری بوضوح کبیر مسجدا مکان 
مصنع. مدرسة طبول یتولی شوونها ملائكة. عریات علی دروب السمای 
صالونا في قاع بحيرة ... وقد انتهی بي الأمر الی اعتبار فوضی فكري 
ما وت اود هد و الففرية تشه دس 
شعر الحداثة فأبهمته وعقدته وصعبته حتى عزلته عن كثير من القراء. أما 
الوجه الآخر وهو التجدید. فان الرغبة في التجدید ذاتها قد تکون سببا 
لغموض الشعر وصعوبته. ریما لانشفال الشاعر بهذا التجدید عن معانیه 
ومسألة إيضاحها. والشاعر مع تراكم خبرته بالذائقة الإبداعية والجمالية 
ومع ازدیاد تقافته. یطمح داتّما إلى التجديدء إلى تجاوز نفسه. وربما 
لا يواكبه المتلقي في هذا فيبدو شعره صعبا في نظره. وقد رد إليوت 
غموض الشعر وصعوبته إلى عدة أسباب من بينها هذه الرغبة في التجديد 
مستشهدا ببعض الشعراء الجددین ومالقوه من تهجین وتسفیه بسیب 
صعوبة شعرهم وغموضه مثل کیتس وتنسون وبروننغ الذي کان آول من 
لقب بالشاعر الصعب کما یقول("*. 
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مخهوم الشعر 

وفي سیاق هذا التجاوز. الرافض آحیانا. تجاوز شاعر الحداثة العريية العاصرة 
مفهوم الشعر ووظيفته المألوفين إلى مفهوم ووظيفة يندغمان في مفهوم الحداثة 
وظیفة من وظائف الشمر وقیمه. والقولة المشهورة «الشعر ديوان العرب» تجسيد 
واضح لهذه الوظيفة. وهذه المنفعة في أحد جوانبها منفعة معرقية, وهذا ما تشير 
إليه هذه المقولة بأحد أبعادها؛ فهى تعنى فى إحدى دلالاتها تصوير الشعر للحياه 
العريية وما فیها من قیم وأخلاق وتقالید. کما تعني تدوین هذا الشعر لأخبار العرب 
وحروبهم وأيامهم وحفظ آنسایهم. انه سجل تاريخي صحیح وموئوق عندهم «تقبل 
شهادتهء وتتمثل إرادته» كما يقول ابن رشي( . هذه الوظيفة المعرفية تتطلب 
توصيلا شعريا واضحا. ولهذا نجد أن هذه الوظيفة هي من العوامل أو الأسباب 
الشعر العربي حتى عهد الحداثة الشعرية العربية المعاصرة. ذفي هذا العهد بخاصة 
ارتفعت أصوات شعرية حداثية تتساءل وترفض القیم السائدة, آو في الأقل, تعيد 
النظر فيهاء وتعلن في هذا السیاق آن الشعر لم یمد للمنفعة والفائدة. وإنما عمل 
(بداعي داخلي یخلص الشاعر ویعزیه. لم تعد النفعة صالحة لشعر الحداثة لأنها 
«تفرض موضوعات تعکس اهتمامات عملية وتفرض التعبیر عنها بطريقة واضحة 
سهلة ليفهمها العدد الأكبر ٠‏ ولأنها «تتضمن حضور الآخر وغياب الأ(“ 
وهذا يتعارض مع مرحلة التساؤل حيث «الشعر يقوم على حضور الأنا وغياب 
الآخرء أي علی الطرافة والجدة والغرابة. آصبح الشاعر على حدة: بينه وبين غيره 
الهاوية ٠ء‏ كأن هذه الطرافة والجدة والغرابة جاءت بديلا من المنفعة التي لم يعد 
الشاعر الحداثي محتاجا الیها مادام بینه وبین غیره الهاوية. في مفهوم الحدائة 
الشعرية العريية المعاصرة لامنفعة للشعرء بل لاوظيفة له. فالشمر الحقیقی لایمکن 
Sa CON :‏ ی a‏ 
آن یکون جماهیریا کما یذهب آدونیس! "۲. وقبل أدونيس قال بودلير: لا غرض 
للشهر الا ۱ فهو يجرده من أي وظيفة خارج ذاته. أي يبعده عن أي وظیفة 
اجتماعية. وإذا انتفى هذا عن الشعر صار عرضة للابهام من جانب. وفي غير 
حاجة الی الوضوح من جانب آخر. والاطراب کان احدی وظائّف الشعر التقلیدیة. 


یقول حسان: 


تغن في كل شع رأنت قائله ان الغتاء لهذا الشعر مضمار 
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ومن الضعب على الشعر تأدية هذه الوظيفة مالم يكن واضحا سهل 
الإدراك والفهم. وفهم الشعر باعث على الاستمتاع به والطرب له مثلما «الغناء 
المطرب الذي يتضاعف له طرب مستمعه المتفهم لمعناه ولفظه مع طيب 
الحانه!"*). وحتى تتحقق هذه الوظيفة الإطرابية حرص الشاعر العربي 
القديم على أن يكون شعره واضحا. لكن شعراء الحداثة العريية نفوا هذه 
الوظيفة الإطرابية من الشعر وجردوه منها. ولهذا أخذ بعضهم ‏ كما يقول 
رجاء النقاش - علی شعر آمل دنقل وبخاصة القدیم منه آشیاء من بینها 
الاطراب او الفتایه انتقینید وع قرا الجذاند الثربية لا یکمن 
الشعر في الفنائية بل في «|شراق» یستفز الفکر والحساسية الساعیین وراء 
المطلق(”): كآن هذا الإشراق هو اليذيل للغنائية. لكن المذهب الإشراقي 
يذهب إلى أن عالمنا المنظور ليس سوى صورة لعالم سري لاتكشفه العلوم 
والفلسفات والأديان المهتمة بدراسة العالم المنظور مياشرة. وهل نتوقع من 
شمر یفوص في الاشراقية من اجل کشف عالم سري الا آن یأتی خفي 
الدلالة مبهما لم یمد الشعر في مفهوم الحداثة للم حاكاة والوصف. قبل 
الحداثة كانت مهمة الشعر آن يحاكي العالم ویقلد الواقع ویصفه. آو آن 
ينسخه - کما یقول آدونیس - «والآن آن یبدله( ۳" آي یحاول آن تکون علاقته 
بهذا العالم» بسبب ارادة تحویله وتبدیله. علاقة جدلية متفاعلة. کأن شعر 
الحداثة. بهذاء يدعو نی الصیرورة والتحول, انسجاما مم فکر الحداثة نفسه, 
أكثر مما يدعو إلى الفهم. وفي سياق تغيير العالم يأتي ایقاظ وعي الانسان 
بوجوده في هذا العالم وتقدم هذا الوعي. وهذه تكاد تكون مهمة شعرية 
«اتفاقية» في ظاهرها باتفاق كثير من الشعراء. على تعدد مذاهبهم. عليها. 
لكنها عند شعراء الحداثة تذهب إلى أكثر من مجرد إيقاظ الوعي حين تقصد 
نوعا من خلخلة الوعي التقليدي إن لم يكن دك أبنيته وتفجيره سواء بواسطة 
اللغة أو أحد تشكيلاتها ومعطياتها الفنية المفاجئة المدهشة لامن أجل المفاجأة 
والإدهاش لذاتهما فحسب. وإنما من أجل إيقاظ هذا الوعي ليرى خلاف ما 
اعتاد أن يرى: ويفكر بخلاف ما اعتاد آن یفکر. آي آن یفارق نمطية الروية 
والتفكير واتمقنرية اللاهية ھول خان کوکتو: ولد ما ادف اة اناوت 
حفيظتك. فانني وضعتها ههنا. لا لتکون حجرا تتعثر به. بل علامة خطر کیما 
تلاحظ مسيري! * هذه الجملة التي یتوقع کوکتو آن تثیر حفيظة القاری 
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هي الجملة الوظفة للادهاش والفاجاًة, لا لصد القاری وتعطیل مسیرته بل 
لإيقاظه وتنبيهه إلى خطة المسير النشطة الواعية. وإذا صدمنا الشعر 
وفاجأنا وأدهشناء عنى هذا أنه نقلنا من جماليات ألفناها إلى جماليات 
غريبة عنا. أي نقلنا من أفق توقعات مألوف معتاد. إلى أفق جديد على 
الذائقة القارئة. وهذا مؤشر إلى احتمالية صعوية هذا الشعر وصعوبة فهمه. 


الرويا ومنابعها 


ولعل أبرز شي في إطار مفهوم شعر الحداثة ووظيفته هو «الرؤيا» التي 
يرى بعضهم أنها تجسيد للحداثة ؛ فالحداثة نفسها رؤيا قبل أن تكون شكلا 
فنيا). وبهذه الرؤيا تجسد القصيدة الحداثية رحلتها من الذاكرة (الماضي) 
إلى المستقبل؛ بل إلى ما وراء الحاضر والماضي نفسه. والرؤيا عنصر مكون 
من عناصر هذه القصيدة: بل إن الشعر الجديد عند شعراء الحداثة ونقادها 
النظرین بخاصة هو آنه رویا. آو کشفٌ وسيلته الرؤيا. يقول أدونيس: «لعل 
خير ما نعرف به الشعر الجديد هو رؤياء!””". وان رژية ما تحجبه الألفة 
والعادة عنا في الكون؛ وكشف المخبوء. واكتشاف علائق خفية باستعمال لغة 
ومشاعر وتداعيات ملائمة. هو يعض مهمات شعر الحداثة كما يذهب 
أدونيس مستشهدا بقول «رينيه شار» عن الشعر ووظيفته: «الكشف عن عالم 
يظل أبدا في حاجة إلى الكشفء!' *). وهو ما ذهب إليه رامبو فمهمة الشعر 
عنده رؤية مالا بری. وسماع ما لا یسمع. أو بعبارة أخرىء الوصول إلى 
المجهول. ویبدو آن «الرویا » بوصفها رسالة آو مهمة شعرية. قد ترسخت 
في ذهنية شاعر الحداثة العربية إلى حد أن يمثل السیابٌ الشاعر الحدیث 
بالقديس يوحنا ورؤياءل”). ولعل تمثيل السياب هذاء إلى جانب ما للسياب من 
قصائد رؤيوية. هو ما جعل خالدة سعيد تستنتج أن رسالة السياب الشعرية 
هي رسالة کشف آکثر من کونها رسالة بث1 . ويكفي حركة الشعر الجديد 
أنها ‏ كما يقرر يوسف الخال - بهذه الرسالة الشعرية؛ أو الكشف عن أسرار 
الحياة ‏ كما يقول ‏ رفعت من مقام الشعر. بوصفه آرقی فن انساني. فلم يعد 
للم والدیح والرثاء والغفزل والفخر والوعظ والحکم والطرب!( "۰1 ان 
الایمان بعالم مجهول. هو واحد من عناصر البنية الفهومية للحداثة 
الشعرية كما سبق القول. ومن هنا تأتي ملاحقة شعر الحداثة لهذا العالم 
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وكشفه. وهو لا يكشف شيئًا عاديا أو يسيراء وإنما شيئًا عجزت العين 
وحسُرت آن تثقبه. ولهذا كان لهذا الشعر الحق ‏ کما یقول البیریس - في «آن 
يكون غامضاء متردداء لامنطقيا ... فقد وجد ليحيرء!''). ويبدو هذا طبيعيا 
مادام شهر الحداثة یلتمس موضوعاته لیس في واقمه وانما في ماوراءه. 
ويتوسل إلى هذا الالتماس أو الكشف بالرژیا. 

ويختلط مفهوم الرؤيا بالرؤية أحيانا على ما بينهما من فروق. فالرؤيا هي 
ما يرى في النوم: أو من فمْل التخيل ضي الحلم؛ وقد تطلق على أحلام اليقظة 
آو الرقیا بالقلب, حسب آدونیس, لکن الرژیا في الحلم. في رآیه, تفضل الرژیا 
بالقلب!"'). والرؤية ما تراه العين آو فعل الحس البصري. فهي من فعل 
الباصرة في اليقظة. وقد تطلق على ما يراه الإنسان إزاء الأشياء وإن لم تكن 
حسية. الرؤياء إذن. مختصة بما يكون في النوم؛ على حين أن الرؤية مختصة 
بما یکون في اليقظة. والروژیا بالخیال, أو انطباع الصورة المنحدرة من أفق 
المخيلة إلى الحس المشتركء والرؤية بالبصر. وقد يراد بالرؤية العلم مجازاء 
وإذا كان مع الرؤية إحاطة سميت إدراكاء وتسمى حدسا إذا قصد بها 
المشاهدة بالنفسر("'). ولايعنى هذا انفصاما بين الرؤية والرؤيا فقد يتحد 
عماهما لونتاج دلالة تعبيرية خاصة (* لکن تضافرهما علی إلخاع الزالااه 
لايعني عدم التفريق بينهما إذ هناك من لایفرق بینهماء ریما من منطلق واقعي 
ملتزم. فحسین مروة یری آنهما متلازمتان لا فارق بینهما ٍذ الروية عنده 
موقف تصور للعالم وعنها تصدر الروژیا أي حالة الابداع( *. الروية تأسست - 
فيما يبدو على الواقع والطبيعة منطلقة من التفاعل بینهما. لکنها اتخذت - 
عند بعض الباحثين - منطلقات آخری مثل التوغل في الذات واستبطانها: 
وتسجیل آدق ما تختزنه من هواجس وأحاسیس بمحاولة الغوص في اللاوعي 
آي في الأعماق السحيقة العتمة. وهذا. في تقديري. آلصق بالروّیا لکن 
بعضهم یطلق علیه الروية الجديدة التي تقوم - کما یقول عبدالقادر القط - 
علی التجرية الباطنية فتطلب هذا استعمال رموز تسب الاتفلاق والابهام!". 
ومي قريبة من الرؤية الشعرية مقابل غير الشعرية التي ترى الأشياء من 
خلال خضوع لإدراك الحواس وأحكام العقل» في حين أن الرؤية الشعرية ترى . 
الأشياء ضتؤولها باستمرار ففيها مالا ينفد من الأشكال التصويرية. ويتجه 
بعض الدارسین بالرویا ناحية «الوقف». نذیر العظمة - مثلا - وهو یتحدت 
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عن «شعرية الوقف» عند نزار قباني یقول: |نها هي «ما یسمیه نقاد مجلة 
شعر الرژیا. آو التجرية. آو العاناة:). ومحيي ال ف اود 
نظره - الرویا في الشمر بأنها «تعميق لمحة من اللمحات. أو تقديم نظرة 
شاملة وموقف من الحياة یفسر الاضی ویشمل الستقبل»! "۲. وریما تتضمن 
الرویا بعدا موقفیا فهي تتسع له لکن حصر مفهومها في مفهوم الوقف من 
الحياة یقربها من تبسیط لاتشیر الیه تحدیداتها ووظائفها عند الحدائیین 
آنفسهم ؛ ففي تفریق لأصحاب القصيدة الحديثة بین الروية. التي هي عندهم 
نظرة الشاعر التقليدية العروفة لی الوجود. وبين الرؤيا - يذهبون بالرؤيا 
قریبا من الحلم الذي یصطنعه السریالیون في قصائدهم! ". وهذ! یذکرنا 
بما مر آنفا عن أن الرؤيا تقوم علی التجرية الباطتية. والتجرية الباطنية 
لاتخلو من شطحات واسترسالات فكرية تأملية تري مالا يُرى؛ وتسمع ما لا 
یسمّم. والتوقع آن یکون العطی الشعري لهنه الشطحات والاسترسالات 
مبهما . ولن تکون رؤياء ولن یکون الشاعر راثیا الا «با حداث بلبلة متصلة حادة 
في حواسه» لیعرف من خلال ذلك - کما یقول رامبو - «الحقيقة الجوهرية 
الکامنة وراء الظواهر الخارجية والتعبیر عنها( ۲ . ولو استتفد کل سم 
وشراب. وآصبح بین الناس مریضا ومجرما وملعونا! "۰ ولعل الذهاب الی 
حد آن یکون «(حداث بلبلة متصلة حادة في الحواس» شرطا للرؤيا الشعرية, 
هو مما دفع صلاح فضل إلى القول انه في طریق الرژیا «تنبهم معالم الأشیاء 
الحسية. ویخف وزن التجارب العينية. وتصبح الکلمات رموزا لعوالم ضاربة 
في الخفاء» ۰۳ وذلك الذهاب بالرویا ومفهومها الی هذا الحد. هو آیضا 
مما ینفع لی القول آن فهمها علی آنها مجرد موق من الحیاق هو فيط 
تفهومها وأبعاد هذا الفهوم حسیما تستجلیه من شعراء الحداثة آو منظریها 
آنفسهم. فهي - عند آدونیس - «قَفزة خارج الفهومات السائدة ... تفییر في 
نظام الأشياء وفي نظام النظر إليهاء!*". وهي عند خليل حاوي نوع معرفي 
یتخطی نطاق العلم الحدود بالظاهر الحسوس, وهي منافسة للفلسفة بل 
متفلبة علیها في مجال الکشف والخلق والبناء وصهر الفکر(*". وقد ربطها 
«فراي» بالثورة من حیث کونها اندفاعا الی التحریر من هذا العالم بکلیته 
وبلوغ عالم آفضل(". یقول الشاعر الناقد الكسيكي آوکتافیو باث عن زمن 
الشمر: انه «لیس هو زمن الخورة. القید بالعقل الناقد. الستقیل لخطط 
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الخيالية: إنه الزمن السابق للزمن, الذي يعود إلى الظهور في نظرة طفل 
ذلك الزمن الذي يختلف جذریا عن التاریخ»! ۳ . وفي تقديري آن هذا الزمن 
الشعري الدي یتحدث عنه «باث» ویصفه بالزمن الذي یسبق الزمن. ویختلف 
جذريا عن التاريخ هو الرؤيا. وقد عبر البياتي عن هذا بأسلوب آخر في حوار 
معه قائلا: «في الليلة الاضية کنت آتحدت الی شخصية الفارابي, وقد 
التقطت من خلال حديثي معه بعض العبارات والجمل, وعندما وضعتها علی 
الورق آحسست آن هناك بونا شاسعا بین تلك الکلمات والجمل وبین الحوار 
الضوئي الذي جری بیننا(. فهذا الحوار آو الجسر الضوئي الذي مده 
البياتي هو الرؤيا. وهي رؤيا استرجاعية للزمن في ماضیه بخلاف الاخری 
الاستشرافية للزمن في آتیه. کأن البياتي برویاه الاسترجاعية آو الاستشرافية 
من خلال «حوار ضوئي». یتخطی الاضي والحاضر . وقد عبر عن هذا بقوله: 
«إن الشعر في رؤيتي يتخطى الآماد والأزمان: ". والبياتي بهذا يكسر نمطي 
الزمان والکان معا . وهذا الکسر - کما یقول صلاح فضل - «یکمن خلف كثير 
من حالات الابهام والغموض في الاحداث والعمبارات الاثلة في شمر 
البياتي( ". واذا کان کسر تمطي الزمان والکان هو ما یکمن خلف بعض 
حالات الابهام والفموض, فان ما یکمن خلف هذا الکسر هو الرویا. ریا 
البياتي الشعرية التي تکثف الصور والرموز الخاصة في شکل شبکة رويوية 
يمتاز بها شعره. وإذا اشتغلت الرؤيا بتكوين الصورة الشعرية» عقدتها وخلقت 
تإقضافانين اضرا لكر انامه لنقرا مكلا هذه الأسات من 
قصيدة «الموت في الظهيرة» التي تتحدث عن مصرع أحد المناضلين 
(AY).‏ 

الجزائريين في سجنه على يد الفرنسیین *: 

قمرأسود في نافذة السجن وليل 

وحمامات وقرآن وطفل 

أخضرالعينين يتلو 

سورة النصر ول 

من حقول النور. من أفق جديدٍ 

قطفته ید قدیس شهید 

يد قديس وثائر 

ولدته في ليالي بعثها شمس الجزائر 
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ففي تراکیبها. وعناصرها غیر التجانسة ما يحيل إلى رؤيا البياتي وإلى 
هذه الحوارات الضوئية الخاطفة التي يتوسلها. وربماء لما في اا 
تحرر وتخط للزمن. آمن بها شاعر الحداثة العريية وکلف بها وتوسلها . یقول 
فوستف الخال(۰ ۱۲ 
كفن اليقظة بالرؤيا وتاه 
شاعر کل النی بعض متاه 
لم يعد لليقظة وجود. ماتت واستبدل الخال الرؤيا بها. لكن هذه الرؤيا 
توهته. ولم تعد کل النی ترضي توفه العرفي. 
ویقول خلیل حاوي(*: 
والیوم والرؤيا تغني في دمي 
برعشة البروق وصحو الصباح 
بفطرة الطیر التي تشتم 
ما في نية الغابات والرياح 
نحس ما في رحم الفصلٍ 
تراه قبل أن يولد في الفصول 
تضورالروژیا وماذا 
سوف تأتي ساعة 
اقول ما اقول 
الرؤيا هاجس شاعر الحداثة العربية, آلية إبداعية تجري منه مجرى الدم 
بما لها من رعشة وفطرة وحدس. وساعة تأتي يقول الشاعر ما يقول. آما 
البياتي فقد نُصّب «ملكا للرؤيا» كما يقول(“": 
فالعشاق الفقراء 
نصبوني ملكا للرؤيا 
وأما روّیا السیاب ففیها من شدة العطش وحرارته ما یعجز واقعه عن 
اطفائها واشباع نهمها وتطلعها الی واقع آفضل حیث الخیر والنماء. یقول من 


قصيدته «رؤيا في عام ۸۹۵۹ 
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حطت الرؤيا على عيني صقرا من لهيب 


ليس تطفى غلة الرؤيا: صحارى من نحيب 
من حجور تلفظ الأشلاء؛ هل جاء المعاد؟ 
آهو بعث. آهو موت. آهي نار أم رماد 


الرؤيا تلمح كالقلع 
في بحر يزيد غضبانا 
والملاحظ أن السياب يستعين في هذه الأبيات بالرمز الأسطوري وغيره 
(غنيمداء تموزء المسيح) لنقل رؤياه حول معاناته وواقعه ومستقبله. ومع أن 
هذه الرموز لم توضح الرؤيا بقدر ما عقدتها إلا أنها صورت انتثار السياب 
في التاريخ وحجم الهم الذي يحمله. والرؤيا لشاعر الحداثة العربية أفق 
واسع. صحراء رحبة الصدر يستضيف في مدارها ما شاء. أقول هذا مؤولا 
رمز «الصحراء» بالرژیا في قول آدونیس(۳: 
نهضت صحرائي من سریرها. 
وذهبت لزيارة أصدقانها 
في عربة تجرها الأیانل. 
ولم یکن ذلك حلما. 
ما أكرمهاء وما أوسع صدرها: 
تئیح لي دانما 
آن استضیف ما شنت من النجوم 
وأن أوسعء كما أشاء 
رواق الضیافه. 
هذه الرؤيا (الصحراء) هي التي صنعت لتفسها سریرا. وذهبت في 
عرية تجرها الوعول. صورة غضريبة لا تحدث إلا في الأحلام. أو 
الاستعانة بها وطراتقها في نسج الصور. وقد نفى أدونيس أن يكون 
ذلك حلماء ولم يبق إلا أن يكون «رؤيا» لكن الرؤيا لا تفلت من الحلم 
والتذكير بعوالمه. 
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وفي محاولة لتعرف منابع الرویا آو وسائلها في شعر الحداثة العربية. نذکر 

الحلم. وربما یکون حلمٌ يقظة لكنه یتوسل آلیات حلم النوم. فالرئیات في الأحلام 
وکذئك الاصوات تتواصل وتتجمع بشکل غیر متجانس وغیر منطقي» كما يحضر 
الزمان في غیر زمانه وینبت الکان في غیر مکانه. لكنها الرؤيا الحلمية التي 
وحّدت المتناقضات وجانست بين المتنافرات. ولعله لهذا ذهب صلاح فضل إلى أن 
آنسب البنی للشمر الرژيوي هو عدم اعتماده علی آنماط الجاز الألوف(۳. 
ویبدو هذا صحیحا. لأن معطیات الرویا من خلال منابعها. وبخاصة منبع الحلم. 
غير مألوفةء ولأن اتخاذ المخاز شب المألوف الية لنقل هده العطیات. هو آنسب 
من المجاز المألوف لعجزه. فيما يبدو عن النهوض بمهمة فنية معقدة كهذه. لكن 
نهوض المجاز غير المألوف بمهمة معقدة, لايعني حل هذا التعقيد وتسهيل ما كان 
صعبا منه علی الفهم . فستظل الصورة علی تمقدها الرژيوي. وفي هذا السياق 
نذكر قصيدة آدونیس «السماء الثامنة»/ (رحیل في مدائن الفزاليی) وهي قصيدة 
طويلة يشير عنوانها قبل متنها إلى رؤيويتهاء ونورد منها قوله(": 

قافلة كالناي. والنخيل 

مراكب تغرق في بحيرة الأجفان 

قافلة ‏ مذتب طويل 

من حجر الأحزان 

آهاتها جرارٌ 

مملوءة بالله والرمال: 

هذا هو الغزالي 

وقوله من القصيدة نفسي( “): 


وانشق الرغيف كأنه أفق النبي 


وأنا العرافه 

ودخلت في لهب المسافه 

أتزوج النارالبعيدة في» أقتلع الزمن 
کالعشب 


اغتسل - اغتسلت غرقت في لق الدموع 
وحنوت قوق دم یتن. دم یجوع- 
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قمع آن الشاعر عانی في رحیله الرقيوي: اذ دخل في لهیب السافة, 
وتزوج النار. واقتلع الزمن - الا آن هذه العاناة في وجهها الآخر. وفق هذین 
القطعین الشعریین. اٍیفال في محاولة الاختراق والکشف بالیات أسلوبية 
تحاول. رغم ما فیها. ذاتها. من تناقض, اظهار الانسجام والتجانس والتماسك 
بين ما في الوجود من تناقضات. وآدونیس نفسه (صاحب هدذا الشعر) یقول: 
«ٍن الرویا تکشف عما یعده العقل محالاء کأن تجمع مثلا بين النقيضينء!''). 
لکن الایفال والبحث عن الأقاصي ریما يقود صاحبه إلى التيه كما يقول 
أدوئيس نفس(" 
قالت صحرائي: 
لاحق للباحث عن الأقاصي 
الا حق التیه. 


والصحراء هي تلك التي أولتّها. قبل قلیل بالرژیا في قول آدونیس السابق. 

کما نذکر التصوف منبعا آخر من منابع الرویا ووسيلة من وسائلها في 
الوقت نفسه. ریما لایکون هذا عند جميع شمراء الحداثة لکنه ممارس عند 
بعضهم ويخاصة آدونیس ؛ قهو قي استشهاده بتشبیه ابن عربي الروّیا 
بالرحم. يبدو كأنه يربط بين التصوف والرژیا «فالرویا [ذن نوع من الاتحاد 
بالغیب؛! ۳" آو «هي نظرة تخترق الواقع إلى ما وراءه. وهذا ما يسميه ابن 
عربي بعلم النظرة». فهنه الاستفادة الواضحة الصريحة من كلام أحد 
التصوقة علی تعریف الرةیا وتحدید مفهومها. دلیل علی الاستمانة بهذا 
الکلام والاستفادة منه في ممارسة الرژیا من قبل آدونیس وآخرین غیره من 
شعراء الحداثة. بل إن هذه الاستعانة وصلت إلى درجة أن «الخيال» عند ابن 
عربي ‏ كما يقول محسن جاسم الموسوي ‏ بصفته طاقة الرؤيا والكشف 
والنوز وسبيل المعرفة: مغابل العقل والمنطق ‏ هو ما يستائر بذهن 
ی ويبدو هذا حقا؛ فآدونیس نفسه لایری آي منطقية آو عقلانية 
للریا. فالرائي یرفض عالم النطق والعقل(" كما يفضل رؤيا الحلم على 
رؤيا القلب لأن خيال الأولى أقوى من خيال الثانية!'*). لنقرأ هذه الأسطر من 
قصيدته ا والشطح من مفردات الصوفية. وقد عادلها آدونیس 
ب«الكتابة الآلية» عند السرياليين: 
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وأنا الآن طفل کأن القمر 

جرس في خطاي/ بلا دهشة أقول 

لي هواي ولي سكرة لاتزول 

والحروف نساء توشوشني ما تحب وأمنحها شطحاتي 

ونقياً من الوهم أجهرهذي حياتي 

شرروخیول من الضوء تفلت من عربات الصور 

القمر جرس في الخطىء والحروف نساءء والخيول أضواء. ربط أشياء 
غير متجانسة منطقيا بتشغيل الخيال ومحاولة اعتصار أقصى طاقاته لتبلغ 
اترا قهن حدر دا فان ما من وة و الل مر ةة فال حن 
یحفز آحدهما الآخر ويدفعه؛ إذ بدون هذا الخيال لن تكون للرؤيا قفزتها 
خارج الفهومات السائدة. ولن تتجاوز معطیات الادراك الحسي الباشر. 
وبدون الرژیا یصبح الخیال کسیحا لا طاقة له علی الانطلاق, ولاقدرة له 
علی الاختراق. وفي سیاق اقتران الرژیا في شعر الحداثة بالصوفية 
واستقائها منها نذکر هنا ما قاله جبرا ابراهیم جبرا عن دیوان «السرح 
والرایا» لأدونیس. قلما في هذا الدیوان من روّی واحلام وتناقضات یری 
جبرا آن عبارة النفري «کلما اتسعت الروية ضاقت العبارة» التي قدم بها 
آدونیس قصائد «زهرة الکیمیاء» في «کتاب التحولات» تصلح مقدمة لها 
الدیوان (السرح والرایا) بکامله بسبب ما فیه من روّی متباینه في عبارات 
وکلمات قلیلة(. 
فإذا كانت هذه هي منابع الرؤياء فإن من طبيعتها أن تكون غامضة غريبة. 

وإذا كان المعنى يتشكل داخل هذه الرؤيا الغريبة الغامضة إذ «هي رحمه» فإنه 
سیخرج ملضعا بفیر قلیل من الفموض والابهام. ولهذا جعلت حركة مجلة شعر 
«غرابة الرؤيا» آحد آسباب الفموض الدلالي في الشعر! ". بل إن الناقد غالي 
شكري ذهب أبعد من هذا فعد «طبيعة الرؤيا الحديثة» آو «الرقیا الأساوية 
القاتمة في جوهرها العميق» هي السر الكامن وراء هذا الفموض الذي يشكو منه 
البعض( , ذلك لأنها تفتقر الی بنية منطقية, ولاقترابها من منطقة الحلم. 
ولرفضها التجانس بین عناصر القصید:! ‏ ". ومعطیات الرقیا - في رأي 
آدونیس - «تأتي دون تفکیر ولا ترو. ودون تحلیل أو استنباطء ولهذا تأتي 
بطبیعتها كلية لا تفاصیل فیها. ومن هنا تجيء: بالتالي؛ غامضه(" . 
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لقد دخلت الرؤيا عنصرا رئيسا في مفهوم شعر الحداثة العريية ووظيفته 
وتعریفه» إلى جانب تعريفات أخرى من نحو: «الكشف عن المجهول» و«تأسيس 
للعالم». وفي تقديري أن هذه المقولات تحمل مفهومات طموحة جداء وريما 
تكون فوق طاقة الشعراء أنفسهم. ولعل هذا هو مما دفع الشعراء إلى تأسيس 
أنساق وأشكال وتقنيات تعبيرية لم يعهدها الشعر ولا الشاعر فتشوشت 
الرؤية عندهم وانعكس هذا التشوش على شعرهم إبهاما وتعقيدا وصعوبة. 
وأكثر ما تتشوش الرؤية عند الشاعر آو تغیب. عندما یحاول الروّیا فلا یفلح. 
أو تشطح به محاولته فیتنفس شعره في جو سديمي لاندرك دربنا فیه وانما 
نتحسسه. من خلال هذا النظور. یصدق کثیر مما ذهب إليه جيمس ماكفارلن 
في قوله: «لقد آصبح الشعر صراعا لاهوادة فیه مع الکلمات والعاني: كما 
أصبح !جهادا وتعذیبا للقوی العقلية من جل الوصول اٍلی مرحلة الادراك. 
وضرب بالتعریفات القديمة والتقليدية لعنی الشعر عرض الحائط ‏ فلم يعد 
الشعر فیضا عفویا لشاعر عفوية أو أجود الکلمات قي آجود نسق. بل 
آصبح یقول مالا یقال! " نعم. ریما نضرب ببعض تعریفات الشعر ووظاثفه 
عرض الحائط. وتنفي العفوي الساج منه. لکن لیس مقابل آن یصل بنا الأمر 
إلى حالة إجهاد القوى العقلية وتعذيبها ثم لا نخرج بنتيجة. أو كما يُمثل 
عبدالقاهر الجرجاني: نكون مع النص الشعري المبهم كفواص البحر يحتملون 
الشقة العظيمة. ويخاطرون بالأرواح ثم لايخرجون إلا بالخرزا” ' '. لسنا بإزاء 
مسائل رياضية ولا قضايا فلسفية حتى نخصص لها هذا النوع من الإجهاد 
والتعذيب. نحن أمام منتج إبداعي لغوي شعري تسوغ العوامل التي مرت بنا 
والتي ستمر احتمالية غموضه. بل ضرورة غموضه. آحیانا. غموضا فنیا. لكن 
ليس الی درجة الابهام والانغلاق الذي یحجب جمالیته ویفسدها. 


التجريب 

وفي سیاق التجاوز والرفض, من آجل التجدید في الغالب. تأتي فكرة 
«التجریب» وهي قي آحد وجوهها انعکاس آو رد فعل دا حصل في الجتمع 
الشرین من تحو لا رققیرانت | تما یه مکی اسب وفکریه: كبااهي تطبيق 
شرا افا جن ا وع اشن تار رهه يا وع هة 
يكون التجريب» في أحد مستوياتهء متزامنا مع هذه الثورة على القديم 
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والمألوف في الشعر العربي. حتی کأنهما من ذوي العلاقات الجدلية التفاعلة 
باغتذاء أحدهما من الآخر واستفادته منه؛ فالثورة على القدیم تشجم. الی 
جانب التأثر بالثقافة الغريية ومذاهبها الأدبية الحديثة. على التجريب 
وتحرض عليه . والتجريب يغدي الثورة على القديم بمنتجه الذي تعده بديلا 
عن ما ترغب الثورة عليه واطراحه. ولعل مجلة «شعر» بسعيها الحثيث نحو 
إيجاد قالب شعري للمضامين التي تطرحهاء ولمفهوم الشعر ووظائفه التي 
تمن بها - هي آبرز حركة جسدت التجریب بما تتشره من قصائد عربیة آو 
مترجمة. علی آن الشعر العريي الحدیث کحركة جديدة, بشهادة آحد شعرائه 
(محمود درویش) هو شعر تجریبی(" "*. بل |ٍن هذا الشعر ربما ذهب في 
اتجاه التجریب أبعد مما ذهبت جميع الأشكال التعبيرية الأدبية. كما يذهب 
محمد براده. فعنده أن الشعر العربي الحديث يتبوأ «موقع الريادة 
والاستكشاف. واللهث ركضا وراء الحالات القصوی في تجریب اللفة 
والتشکیل وتركيبة النص: ‏ ". کأن اللفة. والتشكيل؛ وتركيبة النص أو بنيته 
الشاملة هي الحقول التي یطلق فیها شاعر الحداثة معول التجریب من أجل 
إنتاج شعري فيه من الجدة والحداثة قدر ما في الحياة والفکر من جدة 
وحداثةء وربما من أجل ألا يموت الشعر کما یقول باوند : «الآدب يموت بدون 
التجریب الستمر»!" ؟ وریما. وبخاصة عندما یتعلق الاأمر باللهث الراکض 
وراء الحالات القصوی, أخذا بنصيحة كلود برنارد (منظر تجريبي. ومن أتباع 
الذهب الحتمي) بأن یمن التجريبي بأن ما هو لا معقول في الطبيعة لیس 
مستحیلا دائما( ". وهذا یذکر بالقول إن التجریب في العلم ربما یکون أحد 
القنوات التي تسرب منها التجريب إلى الأدب وبخاصة آن هذا التجریب 
العلمي حقق انجازات علمية وتقنية باهرة آرغمت العقل علی التراجم عن 
بعض مواقمه. وجاكوب كورك يذهب إلى أن هناك تماثلا بين الإبداعين 
العلمي والأدبي على الرغم من وجود فوارق بینهما. ویذکر آن برنارد في کتابه 
(الطب التجريبي) صاغ مبادی العلم التجريبي صیاغة بلفت من الاشراق 
والانسانية «حدا یمکن عنده تحویلها الی الأدب حیث تتولی صياغة مضهوم 
جدید لفن الشعر ') فهذا ربما شجع الأدباء والشعراء علی انتهاج التجریب 
في أعمالهم الادبية. والتجریب مفامرة ومجاهدة. ورفض للنمودج وعدم ثقة 
بالذاکرة والطلق والکتمل والأبدي یقول آدونیس( ۱: 
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قالت صحراني: 

لا تالف 

كن الغريب دائما حتى عن نفسك: 

وقل لوجهك في كل فجر؛ 

كأنني أراك للمرة الأولى. 

فهذا اتقول لأدونیس يشو إلى تتورة مين الألوف وتحاشي مصالحته 

والتآلف معه. والی احترازه من الاستقرار علی شيء ما لیظل متجددا 
بالتجريب. وأدونيس ‏ كما تقول كلمة قدمت بها جريدة «النهار» إحدى 
دراساته - عانی, ويعاني. آکثر ضروب التجریب علی صعید التشکیل 
والتكنيك» فهو لايستقر على تعبیر معین. دائم البحث عن طرق أخرى بحثا 
یضنیه. ویکاد یوقم قارئه في البلبلة!'''. والتجريب ومنتّجه الشعري لايضني 
و د وا ی اا ا وکود ورک و کی بر 
من أمر ما يقرؤه فينصرف عنه. إلا قارئا مختصا متذوقا يملك من أسلحة 
الثقافة وعدتها ما يعينه على الصمود والمجاهدة من أجل الخروج بدلالة أو 
دلالات مناسبة لما يقرؤه. ويبدو هذا شيئًا مدركا حتى في أوساط ثقافية 
مفكرة؛ فالنزعة التجريبية في الفن ‏ كما يقرر مالكم برادبري وجيمس 
ماكفارلن ‏ لاتوحي بالتكلف والفموض وحسب. وإنما توحي أيضا بالتفكك 
والفرية والضبابیة! ""۲. وکل هذا یجمل التجریب بطبیعته طریقا مبهمة تدفع 
إلى اتهامه بل إدانته بالتسبب في غموض الشعر وابهامه وتعقیده. وت 
إذا ذهب في هذا التجریب بعیدا. وراد به صاحبه مجاهیل یعتقد آنها تختزر 
الحقيقة. ولهذا ربط آکثر من ناقد وباحث بین التجریب والفموض, مثل 7 
الهاشمي, الذي يريظ بينهما وبتخاصة نهد ار نزعة التجريب بالشعر 
العربي ابتداء من السبعینیات في رأیه! ۲ *. ومثل عبدالزیز القالح الذي 
تنهت إلى ن لاسي وا خر س هن اسنات المي اوهل 
مما يعطي للربط بين التجريب والفموض صدقية نقدية هو أن أحد شعراء 
الحداثة (محمود درویش) آعلن ضیقه بالشمر, ومقَّتّه. وازدراه. ولم يفهمه؛ 
فتجريبية هذا الشعر اتسعت «بشکل فضفاض حتی سادت ظاهرة مالیس 
شعرا علی الشعر. واستولت الطفیلیات علی الجوهر لتعطي الظاهرة الشعرية 
الحديثة سمات اللعب والركاكة والفموض!'''). بل إن أحد النقاد 
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(محمدالهادي الطرابلسي) یعلن عجز النقد عن فتح مفالیق الشعر التجريبي. 
ففي رآیه آن تعدد آنواع التجریب هو مما زاد قضية الشعر الحدیث تعقیدا؛ 
«إذ صارت المفاتيح لاتفتح والقرائن لاتفید والنصبة لاتدل والاأدوات لاتحل ... 
فالتص الجدید صار کالجدار الأصم لا باب له ولاکوق( "۳ . 

هذه آراء وشهادات نقاد وباحتین وشعراء بذهاب نزعة التجریب في شعر 
الحداثة العريية إلى مدى عدت يسببه (هذه النزعة) واحدا من أسباب 
انغلاقه وإبهامه. ولكن لماذا وكيف صار التجريب أحد أسباب الغموض؟ لعل 
بعض الإجابة يكمن في طبيعة التجريب نفسه؛ فهو طريق مبهمة خالية من 
العالم. وان وّجدت (هنه العالم) فقیر واضحة. ولهذا فالسائر فيها معرض 
للتخبط والتیه بسبب عدم وضوح الرژية وانعدام الضوابط والقوانین. ثم ن 
التجریب. في بعض حالاته. يعني نقصا في نضح التجرية الشعرية وافتقارا 
إلى امتلاك السیاق الشعري وتصور آفاقه بمقدار يكفي للنهوض بالعملية 
الابداعية الشعرية دون التباس في الرقية وارتباك في الشكل التعبيري. وهذا 
الارتباك في الشکل التعبيري یقودنا الی صیغ هذا الشکل وعباراته. فلأن 
التجريبية تنظر إلى العمل التجريبي بوصفه أجزاء لا رابط بينها  )''"(‏ تبدو 
الاعمال التجريبية. في الفالب. بصیفها وعباراتها عديمة الشکل. یولفها 
آجزاء غیر مترابطة. وفي هذا یقول «مارينتي»: ان الأسلوب العبر عن 
«الخیال دون خیوط» هو الاسلوب الناسب للعصر الحدیث. ویقصد بالخیال 
دون خیوط الأسلوب دون روابط وعلاقات. آي «حرية مطلقة في الصورة 
والقیاس یعبر عنهما بکلمات غیر مترابطة ودون وسائل الاتصال النحوية» اد 
عنده «لیس من الضروري آن نکون مفهومین1 ۰۲ والرجح آن صورا آو صیفا 
من هذا النوع. ستأتي اعتباطية في غالبها. لا تریطها بالوضوع صلة معينة 
واضحة, وبالتالي فهي غیر موحُدة للمواد النتشرة في العمل الدبی7 ۳ . 
وهذا شيء طبيعي, إذ كيف توحّد صور وصيغ كهذه مواد العمل الأدبي أو 
تتوحد معهاء وهي بلا روابط كلامية ولا وسائل إيضاحية. ومع أن التجريب 
ذاته سبب من أسباب الإبهام الدلالي في شعر الحداثة العربية المعاصرة: إلا 
آن نصوصا لبعض شعرائها التآخرین تعد تقلیدا لتخريب روادها . فٍذا کان 
في التجریب الأول مقدار من الاصالة والوعي بطبيعة التجریب . فان في 
الثاني مقدارا من الزیف. کما آن احتمالية الابهام الدلالي والتخبط الرژيوي 
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فيه أقوى. وريما لهذا شكا أدونيس من تقليد بعض شعراء الحداثة, الذين أتوا 
بعده» له فكأنهم عالة عليه. ومع أن أنسي الحاج (وهو أحد شعراء الحداثة) 
مع التجریب. وبخاصة التجريب المحمول بالتجربة الحية, و التفرع من موقف 
ٍنساني صادق - الا آنه ضد ما یمکن آن یکون شموذة وزیفا وتقلید!( ۲" . 
ولهذا آزعم آننا لو غربلنا ما یحسب علی شعر الحداثة لا صفا لنا منه الا 
بعضه. آما بعضه الاخر فهو من هذا الزیف التخبط الرتبك الذي مقته حتی 
رواد الحداثة آنفسهم. 
والتجریب بطبیعته الغامضة البهمة. واحتمال الایفال فیه بعيدا إلى حد 

التیه. یذکرنا بالرویا وما في طبیعتها آیضا من غموض ومحاولة اختراق 
للمجهول. ویصدق علیهما قول آدونیس في أحد مداراته( ": 

لم اعد آفهم طريقي. 

کلما تقد مت فیها. 

نضیق وتطول. 

فهل سیصطدمان (التجریب والروّیا) بجدار اللانهائية فیعدلا ویصحعا 

في السار؟ سوال لا آظن آن الاجابة الدقيقة عنه متوفرة. لکنْ استدعاء 
بعض الشعراء الحدائیین للقصيدة العمودية. والنظم على منوالها أحياناء 
واطلاق صیحات استغاثة مثل: «آنقذونا من هذا الشعر» من بمضهم 
(محمود درویش). واتساع الفجوة بین الجمهور وشمر الحداثة» وکون 
التجريب والرؤياء بهذا الفهوم في الحداثة الشعرية. لیسا - في تقديري - 
شیئین قارین نهائیین. شأنهما شأن الحداثة نفسها وما في طبيعتها من 
تحول ‏ كل هذاء هو مما يمكن أن يؤسس لإجابة لا تذهب إلى حتمية 
العودة النهائية إلى القصيدة العمودية وهجر قصيدة التفعيلة وقصيدة 
النثر. فهذا يبدو مخالفا لسنة التحول والتطورء لأن المسألة ليست مسألة 
رغبة منا وانما هي مسألة حکمتها وبلورتها شروط وأوضاع اجتماعية 
وثقافية وتثاقفية. والإجابة الممكنة ‏ إذن ‏ هي ظهور نحو من تصحيح 
المسار كما قلت وظهور فكر إبداعي ونقدي يسمح بتعايش 
الأشكال الشعرية الثلاثة مادام المجتمع وشرائحه وذائقته الشعرية 
يتقبلها ويستوعبها. 
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تصيد: التفعيطة 

وفي سیاق هذه التفیرات والتحولات» سواء في الجوانب الاجتماعية 
والفكرية والققافية. آو في جانب مفهوم الشعر ووظیفته. وهي هذه التفیرات 
والتعولات الشي اغتذت في جانب کبیر منها من نسغ شجرة الحداثة 
وتفرعاتها ‏ في سیاق هذه التفیرات آصاب بنية الشعر العريي. مثلما آصاب 
وهه وه ت و وا کرت اه کک ن 
تفیرا وتحولا في التجرية بمفهومها العام. زامنه تحول في الاداء الشعري. 
واول(۳") هذه التحولات آو التفیرات هو شمر التفعیلق( ۳ . الني ظهر قبیل 
تست تاه شون انطفریی» وکای طهورم امتحاية لسساسبية الفصر 
وتجسیدا لتلك التفیرات والتحولات, آو لهذه التجرية وما فیها من شمول 
وثراء. آو بعبارة آخری, کان صورة فنية لروّية جديدة تبلورت في سياق هذه 
التغیرات والتجارب التي عایشها الشاعر العريي الحدیث وتفاعل معها . ومن 
خلال هده العايشة وهذا التضاعل آدرك الشاعر آنه آمام آفکار ومضامین 
جديدة لابد آن یوجد لها آطرا آو آشکالا جديدة. ولعل ما في بعض هذه 
الأفکار والضامین من تعقیدات انعکست علی نفسیات الشعراء. هو من آبرز 
ما أيقظ الحاجة اٍلی هذا الشکل الجدید. کما آننا في عصر آصبح للحاسة 
البصرية قیه آهمية مقابل الحاسة السمعية. ونرجح آن یکون لهذا تاثیره في 
تشکیل بنية شمر التفعيلة بمقدار ما نکون قد خطونا وخطا معنا آدبنا من 
مرحلة السمعيّة الی مرحلة البصرية ؛ فانتقال بعض الاداب - کما یقول صلاح 
فضل - «من مرحلة السمعية الی مرحلة البصرية - مثل الشعر العريي ‏ له 
أثره البالغ في تكييف بنيته إذ أن الإنشاد كان يجعل القيم الموسيقية في 
الشعر القدیم هي الحاسمة في تحدید قیمته. آما القراءة التي تجعله کتابیا 

فهي تبرز في تكوينه عناصر تشكيلية مكانية مختلفة عن العنصر الزمني 
الأول نسبياء!؟"'). ومضمون هذا الكلام هو ما نلاحظه على بنية شعر 
التفعيلة فقد تراجعت قيمته الموسيقية من ناحية كمية وكيفية معاء ولم تعد 
لها تلك الصرامة في التحديد. لكن هذا لا ينسينا ما في مفهوم الحداثة 
الشعرية تفسها» وتوجيناتهنا كما سيق الحديث من دعوة إلى التججاوز 
والرفض ما يعني آن هذا الشکل الجدید جاء استجابة - ضمن الاستجابات 
الأخرى ‏ لهاجس هذا التجاوز والرفض. ومظهرا من مظاهر الحدائة في 
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الشمر العريي في الوقت نفسه. کما لا ینسینا آن نضیف ما للرومانسية 
ونصوصها. بحکم الجاورة التاريخية بینها وبین شعر التفعیلة. من دور في 
إلاثة شکل الشمر العمودي وجعله قابلا للتحلعل والتخلخل بسیب آفکار 
الرومانسیین آنفسهم وبسبب نصوصهم الوجدانية التي بدأت بتحویل الشعر 
من الخطايية الی القرائية؛ وجاء شعر التفعيلة لیکمل ما بداته الرومانسية. 
فهذا الشعرء في رآي السیاب. آکثر من مجرد اختلاف في عدد التفعیلات 
التشابهة بین بیت وآخر. انه بناء قني جدید واتجاه واقعي جدید جاء لیسحق 
الشعر الخطابی( ". لکن الخطابية لیست السمة الوحيدة التي تحجر الشکل 
العمودي فيها؛ إذ هناك قوالب تعليمية أو حكمية أو إخبارية أو غنائية 
(طرايية حسیة تتعاور هذا الشکل, وشستمبد کثیرا من الشعراء اٍلی حد آن 
یکونوا مجرد ناظمین. ولعل الاحساس بهذا الوضع هو مما دفع بقوة ٍلی هذا 
الشکل الجدید (شعر التفعیلة). 

وشعر التفعيلة هو محصلة آو صورة لتهشم عمود الشعر التقليدي آو تحلحله 
فتخلخله ولکن في سیاق تطوري متناغم مع الزمن وآأحداثه. والشعر العمودي ذو 
بنية ثابته متسقة في قافية وبحور شعرية معينة. آي ٍن له حدودا ومعالم 
واضحة فرضت وضوح بنیته. ولعل مفهوم الشعر ووظیفته اللذین لایخرج 
الاخبار والاقناع عن إطارهما آنذاك. وكون هذا الشعر نشأً وتبلور شفاهيا ‏ هو 
مما استدعی هنه البنية الواضحة. وآهم من هذا (في (طار ظاهرة الفموض 
والإبهام الشعري) هو أن هذه البنية الواضحة. بحدودها ومعالها الثابتة 
الواضحة. تسهم في ایضاح العنی وتساعد علی [دراکه. وحسب آن مقولة 
«الشعر دیوان العرب» بأبعادها الدلالية التي تشير إليها من خلال السياقات 
التي تكررت فيها (هذه المقولة) في التراث النقدي العربي - هي مما يسند ما 
أذهب إليه. وأضيف إلى هذا ما أكده (أندريه - جاك ديشين) وهو أن كل 
الباحثين في تحليل طرق فهم الأشخاص للنصوص تبعا لبنيتها ولتوضيحها 
بواسطة مؤشراتها السطحية, توصلوا إلى نتائج متشابهة تفيد بأنه «كلما كانت 
بنية النص واضحة على صعيد الشكل أو كلما استعملها القراء في تنظيم 
تذكرهم» تأتي تجلياتهم آفضل سواء من حیث کمية العلومات التذكرة. أو تمييز 
الأفكار المهمة, آو من حیث نوعية الاجابات عن أسئلة مطروحة حول النص... 
أيا كان نوع النص " ۲. وهنا تخطر في البال التصيدة العمودية بسه ولة 
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استیعابها وسهولة حفظها مقارنة بالحدائية. في بنية الشعر العمودي الواضحة 
يحضر الوزن والقافية إيقاعا خارجياء أي يحضران صوتا. وأحسب أن بين 
الصوت والدلالة. بعامة وفي الشعر بخاصة. علاقة واضحة رغم خفاء 
تجسدهاء وآن کلا منهما يفني الاخر بكيفية ما . ولعل الوضوح. هو مما یمنحه 
الصوت للدلالة. ریما بسبب ما يتوفر فيه من تقابل واتساق وتکرار متواز کآنه 
تشكلٌ صوتي يقود إلى تشكل دلالي يغلب عليه الوضوح: وكأننا أمام ملامح 
إيقاعية واضحة يقابلها أويلازمها ملامح دلالية واضحة. ثم إن القافية في بنية 
الشعر العمودي لیست وقفة ايقاعية فحسب وانما هي وقفة دلالية. آي تشیر 
إلى اكتمال معنى البيت كما تشير إلى اكتمال إيقاعه» ولعله لهذه الوظيفة 
الدلالية والإيقاعية معا للقافية عابت العرب التضمين" ‏ في الشعر. لكن 
الأمر في شعر التفعيلة مختلف ؛ إذ لسنا أمام بنية صوتية إيقاعية واضحة مثلما 
نحن مع بنية الشعر العمودي. ولسنا إزاء قافية مستمرة تنهي السطر الشعري 
إيقاعيا ودلاليا. نحن أمام بنية تعتمد وحدة التفعیلة لا وحدة البیت. کما آن هذه 
التفعيلة تتشطر بین آسطر القصيدة بسبب التدویر. نحن آمام بنية تعتمد 
مراوحة القافية لاتکررها في کل سطر. بعبارة آخری, نحن آمام تدفق ايقاعي 
يعني, في الوقت نفسه, تدفقا دلالی . ومع التدفق التراکم والاختلاط والالتباس. 
لنقراً - مثلا - قصيدة «سفره لأحمد عبدالعطي حجازی( ): 

یتوغل طیر السافات في بحر هدأته. 

عالقا بالخیوط التي تتقاطع في خضرة السهل. 

آوتتوازی. 

ویتصل البحرباللیل. 

ینقص وجه القمر ! 

زمن من مطر 

من رذاذ رتیب. 

يسح رماداً بغیر انقطاع. 

آفي اثلیل. آم في النهار 
ری کان هذا السضر ( 
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وأرصفة للصدى المعدني» 

وشي المدن الهامشية ما يوقظ الذكريات 

وبين القری ومد افنها شبه. 

شم في العشب درب. 

ومتسع طظرور الریاح 

وبین القری ومد افتها. 

ینضن الضوء في ورق الشجرات. 

ولا یتجسد ۱ 

بینهما شهوة غیر مرئية 

لفحة من بیاض الطلاء الذي يتردد بين البيوت 

وبين المقابر, 

مرتجفا في مياه التهر! 

التفاصيل تفقد أسماءها الآن» 

واللحظات التي سرقتني انتهت. 

والذي كان يفصل ما بيننا يختفي 

مثل نافورة سکتّت 

شم نبقی علی الطرفین. 

یواجه کل آخاه ولا یتقدم 

یا ایهد! الجال الني ظل محتفظاً بالصبا. 

أيهذا ا لجال الذي ظل محتمياً بالحجر ۱ 

فالأسطر فيها غير متساوية التفعيلات مثلما في أبيات القصيدة العمودية. 

وقافيتها الرئيسة هي ست فقطء تنتهي بالراء الساكنة. لاثنين وثلاثين سطراً. 
ولنلاحظ ما بین بعض القوافي من تباعد. فهذا کله لم یالفه قاری الشعر 
العمودي الذي تعود آن یسمع آو یقراً البیت موزونا مقفی ویخرج بمعنی» في حين 
آنه هنا آمام مقطع شعري. أو جملة شعرية تتدفق دلاليا بتدفقها إيقاعيا لكن في 
هذا التدفق متاهة دلالية؛ كأن المتلقي انتقل من شئ ألفه وأنس إليه إلى آخر 
لم يعهده؛ فغمضت دلالته بسبب غموض شكله. من هنا يصبح هذا التحول 
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الجزئي. في شكل الشعر وتحدیدا في بنیته الايقاعية. وأقصد التحول التمثل في 
شعر التفعيلة: یصبح مُسهما الی حد ما في صعوبة ادراك الدلالة. وإذا ما 
انحصر سبب هذه الصعوبة في هذا التخلخل الشكلي فقط اف وة 
عارضة ربما تزول أو تقل بالتعود على هذا الشكل وألفته والأنس إليه. 

بنیة فصیيدة التفعيلة هیأّت الشعر للتخفف. في کثیر من نماذجه. من 
خصیصتین من خصائص الشعر العمودي. وهما الفنائية «الاطرابية» 
والخطابية. وهما خصیصتان تستدعیان الوضوح وبخاصة الوضوح الدلالي. 
ومع تخفف قصيدة التفعیلة من هاتین الخصیصتین. کانت تنزع. في کثیر من 
نماذجهاء إلى الدرامية. أي أن الدرامية كانت بديلا للغنائية والخطابية من 
وجه. ومن وجه آخر كانت تطورا منها. وأكثر ما سمح بهذا التطور هو 
هذه البنية الجديدة التي تسمح بالحركة والصراع مقابل البنية القديمة 
التي لا يسمح لها تحددها المحكم وقوانينها الصارمة بأكثر من الة 
«الإخباري» الممزوج بقليل أو كثير من الغنائية. في قصيدة التفعيلة الحداثية 
«الدرامية» تكثر الأصوات وتختلط وتتحرك وتتصارع. وهذا مما يجعل جو 
القصيدة معتما ضبابيا. لنقرأ ‏ مثلا - قصيدة «كلمات ١"‏ 
کلمات لها آرجل وبیوت 
کلمات تموت 

و 

وطنا راودتّهء شردتا 
في تقاطیعه. ارتسمنا 


لآدونیس: 


حول آفاقه غصونا 
وارتسمنا رژی وعیونا 
کلمات رمت قشرها. رافقتني 
في طقوس المديتّه 


ودخلنا مقاماتها؛ احترقتا 
حلماً ‏ ها هنا دَهَّنَا 


جِثَّةَالعالم اقتسمنا 


إرنّه واستعدنا 
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لهب الفطرة الدفیته. 

کلمات تسافر في صرخة الطفوله 
کم حملتا خطانا مزجنا البطوله 
بالجنون. احتمیتا 


حضنت صمتها وماقت 
...وحرقنا مناديلنا وقرأنا 
سورق 
وذبحتا 
حلماً کا لخروف 
بین ایقاعها وا لحروف. 
...وامتزجنا بها ورقدتا 

فوقها 
نیت 
وبدأنا. وعدنا 
والمدى جامح: 
كلمات: 
كلمات هي الثورة ‏ 
...اجترحتا 
كل ما يهدم المدينة أويخلق الديته 
كلمات الحنين وأقواسه الشريره 
كلمات تهاجر بين الغصون 
كلمات تموت مع الحلم في آخر العيون 
كلمات الحدود البعيده 
کلمات الأفول 

والصعود ومعراچه. 
الحلول 
في الجذ ور وغاباتها. 
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شهدت جثة الحسين 
وهي تبکي وتجري مع الرافدين 
مت في حضنها وعشت 
وطمرت شرایینها وتبشت 
کلمات الْجيء - 
سفرمعتم خطوت ضيء 
في الزمان الهرول في وجهه البطيء 
کلمات سفینه 
في البحار الدفینه 
بین نارالغموض ومزماره. الدفیته 
تحت رقص الجذور 
الدفيته 
حیث تمضي وتمضي وتمضي 
مطرا هاذياً 
وتمضي 
هب هدیا 


ونمضي... 


ففیها آکثر من صوت: فیها صوت الذات. وفیها صوت الجماعة وفیها 
صوت الأشیاء. وفیها حرکة الذات والجماعة والأشیاء: الزمان یهرول. 
والکلمات لها آرجل. فالکل في حركة وصراع یبدو مأساويا. ويشد كلّ هذا 
خیط من السرد لکنه سرد متخفف من الفنائية العهودة في القصيدة 
العمودية. هو سرد «درامي» آسهم الی جانب آشیاء آخری في انبهام دلالة 
هذه القصيدة وصعوبة (دراکها . والی جانب هذ! طولها. وتلقي النص الطویل 
جهد ذهني ریما یکون شاقا. ولعل قصيدة التفعیلة لم تتجه نحو التعقد 
والانبهام الدلالي علی نحو یشکل ظاهرة الا منذ آواخر الخمسینیات وأوائل 
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قصيد : النصر 
أما ثاني التحولات والتغيرات التي أصابت بنية الشعر. في سياق التحولات 
والتفیرات الاجتماعية والثقافية والفكرية. وفي سیاق ما آصاب مفهوم الشعر 
ووظیفته من تحول وتفیر - فهو قصيدة النثر التي یعید بعض الدارسین بواکیرها 
الأولى إلى الأربعينيات في محاولات حسین عفیف وألبیر آدیب1 ". وهي 
الريحاني وغیرهما . وهذا الأخير صاحب آول تجرية في الشعر النثور الذي ضمنه 
كتابه «الريحانيات» إلى جانب مقالاته وخطیه. وعلى تجريته هذه أطلق هو مصطلح 
افر الور وها شي :ررظل اقصيرة النثر بالشمر النثور وتطورها منه. 
وفي سياق هذا الربط يعد محمد جمال باروت ديوان (أغاني القبة 0۰م( لخير 
الدین الأسدي قفزة نوعية من الشعر النثور ٍلی قصيدة النثر آو القصيدة النثرية 
کما یسمیها! ". کما یمد کتابات الاسدي ومعه آورخان میسر وعلي الناصر 
ا 58 1 و 

الشعر النثور الی مرحلة قصیدة النثر1 " ۲. وریما يكون «سريال» أكشر وأوضح 
تأثيرا من ديوان «أغانى القبة» فى التأسيس لقصيدة النثر. فصاحبه أورخان ميسر 
السیریالیه ۰ ۲ فکان رال كان ذعوة تظبيقية إلى فلب فوانين البنية الشعرية 
الثابتة وهدمهاء وبخاصة أنه فى هذا الديوان يظهر أثر الاتصال بالثقافة الغربية. 
أما ديوان «أغاني القبة» فلاييدو. من خلال النماذج التي أوردها باروت أنه يمثل 
قفزة كيفية أو نوعية حقاء وإنما هي أقرب إلى الشكلية؛ وفيها رومانسية غنائية 
لايخفف منها إلا غياب الإيقاع الخارجي مثل قوله(۳): 

ياحبيبي !إن قلبي السادر جنح أوتاره 

بالطهر. ومضى يرقب أوبتك في نافذة العين 

ياحبيبي ١!‏ زورق الروح جرى مترعا بالأغاني 


بين أمواج الزمن 
ياحبيبي ! وردة الشوق تناغيك. وفي فیها 
أنا 


ياحبييي ( جنه الحب تناجيك. ونجواها 
آنا 
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ولا یقلل من قيمة مثل هنه النماذج آن تکون شکلية آکثر من کونها نوعیة؛ 
فهي نماذج مبکرة وخطوات تأسيسية لقصيدة النثر التي لم تتبلور قیمها 
الفنية إلا فيما بعد. ولعله من أجل هذه النظرة التأسيسية عَدَّ باروت الأسدي 
أحد الرواد الحقيقيين للقصيدة النثرية(! "0 

لكن آخرين يرجعون قصيدة النثر إلى جذور عربية أبكر من زمن الشعر 
المنثورء ومنهم محمد جمال باروت نفسه. فهو في الوقت الذي يربط فيه 
قصيدة النثر بالشعر المنثور. يجعل لها جذورا في التراث الكتابي العربي, 
ويذكر «القرآن الكريم»""'ء والشعر الصوفي. ولعل في التراث الصوفي 
ما يسوغ التفات شعراء قصيدة النثر إليه وربط هذه القصيدة به؛ فقد مر 
بنا في الفصل الأول من هذا البابء أثناء الحديث عن البعد المعرفي 
الصوفيء تأثر شعراء الحداثة العريية بالصوفية ورؤاهم وتجاربهم الباطنية 
وتوسلهم بالخیال والحدس الشعري الی الجهول. وخروجهم علی الدلالات 
المألوضة للألفاظ وعلی الأبنية الشائعة للأسالیب. وهده آشیاء قريبة من 
توجهات شعراء الحداثة الغربية بعامة وشعراء قصيدة النثر بخاصة. 
ولهذا فإن بعض ما نجده من غموض أو إبهام في قصيدة النثر هو بسبب 
هذه التوجهات. 

وإذا كان هناك من أرجع قصيدة النثر إلى جذور عربية حديثة أو 
قديمة ‏ فإن آخرين ممن كتبوا عنها أو أبدعوهاء وصلوها مباشرة بقصيدة 
النثر الفرنسية مثل سامي مهدي الذي تحدث. في كتابه «أفق الحداثة 


وحداثة النمط» عن تأثر رواد شعراء قصيدة النثر بما جاء فى كتاب 
(۱۳۸ 


سوزان برنار «قصيدة النثر من بودلير إلى أيامنا». عن هذه القصیدت 
ومثل أنسي الحاج الذي تحدث في مقدمة ديوانه «لن» عن هذه القصيدة 
وخصائصها مستتندا الی کتاب سوزان برنار نفسه. وذلك بقوله: «إنني 
أستعير بتلخيص كليّ هذا التحدید |[ تحدید ماهية قصيدة النثر] من 
آحدث کتاب في الوضوع بعنوان «قصيدة النثر من بودلیر اٍلی آیامنا» 
تلکاتبة الفرنسية برنار ۰۳ آما آدونیس فلا یری آن قصيدة النثر العريية 
انتحال آو سرقة لغیرها. انها. في تقدیره. «آلة». واستخدام الآلة ليس فضي 
ذاته سرقة ولا انتحالا. کما یری آنه ما من جامع بين «قصيدة النشر» 
العربية و«قصيدة النثر» الفرنسية آو غیرها الا «الاسم الواحد» آو «النوع 
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الأدبي الواحد». أما غير هذا فالفروقات الشعرية والفنية بينهما عظيمة 
وعميقة *. وريما نتفق مع أدونيس على أن قصيدة النثر العربية ليست 
سرقة. لکنْ نَفي السرقة لاينفي التأثر. وعلی کل فالأمر. في تقديري. هو 
أن قصيدة النثر العربية استفادت من هده الرجعیات کلها. استفادت من 
الشعر النثور. ومن التراث الصوفي العربي. ومن قصیدة النثر الفرنسية. 
بل نها استفادت من النثر نفسه؛ ذ في النثر آبعاد شعرية یمکن توظیفها 
شعرا. وكما كانت قصيدة التفعيلة؛ في أحد جوانبها. تطویعا لبنیه 
القصيدة العمودية وتخفیفا لنظامها الصارم في الوزن والقافية - فقصيدة 
النثر هي في آحد جوانبها تطویع للنثر وتطویر له في اتجاه الشعر أو 
استثمار لما فيه من بعد شعري. آي انها |جراء تطبيقي لامکان الشعرية 
خارج الوزن والقافية. لنأخذ - مثلا - هذه المقولة لأحد الشعراء جوابا لمن 
سأله قائلا: ما بلغ من حبك لفلانة۹ فيرد الشاعر مجيبا: «إني لأرى 
الشمس علی جدران بیتها آجمل منها علی جدران بیت جارتها» ولنآخذ. 
آیضا. قول أسماء بنت آبي بکر عندما آبصرت ابنها عبدالله بن الزییر 
مصلوبا: «آما آن لهذا الفارس آن یترجل» فهاتان مقولتان في النثر 
لاینتظمهما وزن ولا قافية ومع هذا نشم فیهما نکهة الشعرية وعبقها. هذا 
اللون ونحوه من شعرية النثر هو مما یقصد الشعراء استجلابه واستثماره 
وتطویره في اتجاه شعرية الشعر خارج الایقاع الخارجي مجسّدا في 
قصيدة النثر. 

وليس خافيا أن قصيدة النثر جاءت في سياق ملمح من ملامح الحداثة 
وهو التجاوز. وتخليها عن الوزن أو الإيقاع الخارجي ربما يكون أهم خطوة 
في خطوات هذا التجاوزء لأنها الخطوة التي بدأ بها ألف ميل مسيرة 
قصيدة النثر. فخروجها من الشكل إلى اللاشكل؛ مع بقائها في حالة 
الشعرية. يعني تموجها وصعوبة القبض على ملامحها من ناحية 
وصعوبة القبض على محتواها من ناحية ثانية. وإذا كان توصيل التجرية 
ومنح لذة التلقي!'*'). هما بعض وظائف الشکل فان هاتین الوظیفتین. 
بهذا اللا شكل في قصيدة النثر. تراجعتا. ولعل هذا في قصيدة النثر, 
وانفراج الشكل في قصيدة التفعيلة بانحساره عن صرامته ‏ هو مما دفع 
منير العكش إلى القول بأن «كل الدلائل تشير إلى أن شعرنا الجديد 
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یتزحلق بقوة في هاوية اللعب»( ". أي ما یمکن آن یتضمنه اللعب من 
عبثية وفوضوية وعدم انتظام. ویبدو 9 عدم الانتظام آو عدم الاستقرار 
على شكل معین هو احدی استراتیجیات قصيدة النثر انسجاما مع 
استراتيجية الحداثة نفسها التي ترفض التشکل في اطار فکرة «اللحظة». 
والواضح أن قصيدة النثر هي. في أحد وجوهها في الأقل. مفروز حداني. 
تجسد الرفض الذي تحمله الحداثة واحدا من مفهوماتها أو محمولاتها. 
یقول آدونیس: «لابد لهذا العالم. اذن. من الرفض الذي بهزه. لابد له من 
قصيدة النثر - کتمرد آعلی في نطاق الشکل الشعري. وللآخرین في 
الجالات الفنية والأدبية والفکرية الأخری آن یختاروا رفقضهم 
وأشکاله,! *. ولیست قصيدة النثر في تجاوزها الشکل القدیم مجرد 
رفض له. وانما هي - في رأًي آنسي الحاج - جزء من موامرة علی التقلید 
العربي ولا نفع لها إن لم تكن هكذاء كما هي خيانة لهذا التقليد الذي 
لايعكسنا. ولهذا فهذه الخيانة ‏ في رأيه - ليست شرفا فحسب. بل هي 
قبل ذلك عمل طبيعي إحساسي تجاه هذا التقليد ال ةا و 
التحرر منه هدمه حتى على من ع فيه“ . وريماء بسبب هذه الأقوال من 
آدونیس وآنسي الحاج» نسبت بدايات قصيدة النثر إلى مجلة «شعر» 
اللبنانية حيث كان يكتب وينشر رواد هذه القصيدة وال منظرون لها في 
الوقت نفسه أمثال آدونیس وأنسيء لكن الإرهاصات أو التبشيرات العربية 
التي سبق ذكرهاء لاتشجع على التسليم بهذا والاطمتنان إليه. وبدلا منه 
تدفع إلى القول بأن ماهو اهرت نی الحقيقة. هو آن قصيدة النثر وجدت 
في هذه المجلة منطلقا أوسع ومتنفسا أرحب؛ بتبنيها واحتضانها لهاء 
واستهداف نشرها واشاعتهاء وترسیخها جنسا شمریا بدیلا آو سیدا في 
الأقل. وربما یکون آنسي الحاج هو الأکثر عزما وتصمیما واندفاعا وریما 
عنفا في هذا الطریق؛ فقد اعترض بشعره مند البداية علی کل الأشیاء 
التقليدية التمارف علیها. وآشار في مقدمة دیوانه «لن» الی الهدم القدس 
منطلقا من قصيدة النثر. وربما لهذا قال عنه آدونیس: «هو بیننا الأنقی. 
نحن الا خرون ملوشون بالتقلید. قلیلا آو کثیرا. وقد لانستطیع. بعد 
وصولنا إلى هذه الدرجة من التكون الشخصيء أن نصفو ونصير أنقياء 
ی 





ابابهام فی شعر الحدائة 


قصيدة النثر لم تجاوز آو تفارق القصيدة العمودية قفي بعض شیاتها 
الشكلية فحسبء كما فعلت قصيدة التفعيلة؛ وإنما قطعت كل علاقة لها 
بها. لكن هذا لا ينبغي أن يكون إلفاء للقصيدة العمودية, ولا نفيا 
لقصيدة التفعيلة. قصيدة النثر جنس شعري هياً له الزمن وظروفه مكانا 
في خريطة الأجناس الأدبية. ومن حقه أن يتنفس ويعيش طلما امتلك 
القدرة علی ذلك. کما من حق الأاجناس الأخری آن تتتفس وتمیش بالقدر 
نفسه من الحرية فالبقاء للأصلح. ثم ان الأأساس لیس الشکل - کما 
یقول آحد رواد الحداثة الشعرية والنظرین لقصيدة النشر (آدونیس) - 
وإنما فيما يفصح عنه هذا الشكل. فما يجب التركيز عليه هو 
الابداعیة( * . آو هذه الشهرية التي تتسینا الشکل آو القالب الذي 
وضعت فیه. کما لايعني قطع قصيدة النشر کل علاقة لها بالقصيدة 
العمودية قطيعة نهائية مع التراث؛ فمن الصعب. في رأيي. آن تحقق هذا 
ولو آرادته. لأن قصيدءة النثر کما عرفنا قبلْ. لها صلة بهذا التراث 
باحالاتها الیه سواء منه القدیم حین وصلها بالتراث الصوفي بظهوره 
فيهاء أو الحديث حین وصلها بالشمر النثور وارجاعها الیه ارجاعا 
رئیسا. وزذا کانت قصیدة النثر بقطعها کل علاقة لها بالقصیدة العمودية 
قد قطعت شمرة معاوية التي آبقتها قصيدة التفعيلة رابطا بین القصيدة 
العزافية والقصميدة النفودية فنا بهذا القظع, خعدت اومد التو 
التي أوجدتها قصيدة التفعيلة بسبب الشکل من ناحية. وبسبب التقنیات 
الأسلوبية المستحدثة من ناحية أخرى. 

ولعل من المناسب, الآنء النظر إلى ظروف ظهور هذا الشكل «الشعري» 
الجديد (قصيدة النثر العربية). فقد تنفست في العقود الأولى من القرن 
العشرین. وهي عقود تمثل زمنا سریع الایقاع. موّارا يكاد يكون مضطربا بما 
فيه من تحولات وتغیرات وتجریب. آو تمثل حالة «التنافر النغمي» العيشي 
حسب تعبیر چابر عصفور سواء على مستوى الأيديولوجيا أو الأفكار 
والعتقدات آو علی الستوی السياسي والاجتماعی(" . وهي حالة. آو زمن 
لا یخلو من مظاهر التشظي والتشتت والتفتت. کما لا یخلو من اندحارات 
للطموحات والتطلعات. وخیبات للامال وانکسارات نفسية سواء على 
الستوی الفردي آو الجتمعي. هذا الناخ بما قیه من تحولات وتغیرات لیس 
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علی صعید الأشکال فحسب وانما علی صعید الضامین, الی جانب التأثر 
بالحداثة ومحمولاتها الفكرية والفنية التي تناولناها في مکانها - هو مساعد 
على ظهور قصيدة النثر التي يأتي غياب الوزن والقافية عنها أبرز ملامحها 
الشكلية. ويبدو أن بعض شعراء قصيدة النثر أنفسهم واعون للعلاقة بين 
غياب الوزن والقافية عن قصيدة النثر وزمن نشأتها وتبلورها وبخاصة 
سرعة إيقاع هذا الزمن: أو انعدام هذا الإيقاع في رأي أحدهم. سثل 
الاغوط مرة عن عدم محاولته کتابة قصائد من شعر التفعيلة, فأجاب بأن 
الحافظة علی قافية ووزن وسط الایقاع السریع هو نوع من الردة "۰۲ آما 
میلاد زکریا فیری آن رفض قصيدة النثر للایقاغ انما هو بسبب عدم وجود 
هذا الایقاع في الحياة نفسها! "۲. ویعوض شعراء قصيدة النشر والنظرون 
لها عن غياب إيقاعها الخارجي بإيقاعها الداخلي الذي ذهب به أكثر من 
مهب واجتهك ف تحدیده آکثر من اجتهاد دلیلا علی عدم تحدذه ووطضوحه 
مثل الذهاب به إلى أنه الإيقاع الفني للرؤيا *'2. أو إلى أنه «هارمونية 
الأفكار» وعلاقات الأصوات بالمعنى وإيقاع التجربة نفسها!'”'2. ولعل 
المقصود ب«هارمونية الأفكار» دراميتها من خلال درامية الأحداث. ويبدو أنه 
بسبب عدم وضوح هوية الإيقاع الداخلي بتعدد تفسيراته. ذهب أحد 
الدارسين إلى أن هذا الإيقاع هو إيقاع وهمي لاوجود له في قصيدة 
افو هة اة ال ارهن مان کسید 
ملامح إيقاعية ثابتة لها ما دام آنها نفسها رفضت آن تظل آسيرة في اطار 
ایقاعات محددة ثابتة؛ فلکل شکل من آشکالها (یقاعاته الخاصة بل ریما 
رن لک تن منوا ان مس تسيتوصها | لقماعاتة الخناضية كان هذه 
الایقاعات تتولد وتتمو من خلال نمو القصيدة نفسها. نعم. یبدو الأمر 
هکذا . ومع هذا فان في بعض التجانس الصوتي غیر التعسّف» وفي تقسیم 
القصيدة في شکل مقاطع تتتفس بها القصيدة والتلقي, وتتیح في الوقت 
نفسه ایحاءات فنية ودلالية. وفي درامية الأفکار من خلال درامية الأحداث, 
وفي تجاوب تجرية التلقي وتجربة القصيدة آو ایحاء‌اتها - في هذا کله ما 
يعوض عن ما غاب عن قصيدة النثر من ایقاع خارجي. وعلی آية حال. يبدو 
أن من الحق القول: إنه متی تتوضر للقصيدة شعریتها وبأية آدوات. یتوفر لها 
ایقاعها وموسیقاها. 
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وكما أثارت قصيدة النثر جدلا بسبب خلوها من الوزن والقافية 
تماماء أثارت حيرة بسبب تعدد أشكالها وبخاصة في منبتها فرنسا إلى 
دوجة آن سوزان برنار تحس بالضیام في میدان قصيّدة النثر الكقيف 
الجهول وغیر واضح الحدود. کما تتحسر علی طرق الشعر الكلاسيکي 
الجميلة الحددة العالم! * . ولعل هذا التعدد الشكلي لقصيدة النثر 
کان بسبب غیاب تلك الحدود الايقاعية الواضحة عنها. آو بسبب 
الفوضوية الكامنة في أصلهاء كما تذهب سوزان برنار.(*۳ ۲ فقد سمح 
هذا الغياب وهذه «الفوضوية» لاختلاط بعض الأجناس الأدبية بها. 
وربما كان هذا في بداياتها الفرنسية حين ترد أقاصيص أو حكايات أو 
مقتطفات من روایات آو حکم علی آنها قصائد نشر("" ۲. ومع آن 
الحدیث عن التعدد الشكلي لقصيدة النثر في عالنا العربي لایبدو 
قضية نقدية جدلية, إلا أن هناك ما يدور حول تنوعهاء فقد ذكر أنسي 
الحاج في مقدمة ديوانه «لن» أن لها ثلاثة أنواع هي: الغنائية. وهو نوع 
لايستفني عن النثر الوقم. ویقصد فیما یبدو التحسینات اللفظية مثل 
الجناس والطیاق وغیرهما. وهناك القصيدة التي تشبه الحکاية, 
وقصيدء النثر العادية التي لا ایقاع لها. لکنها تستعیض عنه. کما 
یقول, «بالکیان الواحد الفلق. الرژیا التي تحمل, آو عمق التجرية 
الفدة. آي بالاشعاع الذي پرسل من جوانب الداثرة آو الربع الذي 
تستوي القصيدة ضمنه. لامن کل جملة علی حدة وکل عبارة علی حدة 
أو من التقاء الكلمات الحلوة الساطعة ببعضها البعض الآخر 
فقط! "۰ آما محمد جمال باروت فيجعل لها نوعين أو اتجاهين هما 
القصيدة الرؤيا ممثلة في أنسي الحاج (ومن ينحو نحوه) والقصيدة 
الشفوية ممثلة في محمد الماغوط(”* '. وتقوم قصيدة الماغوط على 
التوتر الفنائي, أما قصيدة الحاج فعلى نسف للعلاقات في اللفة وبناء 
علاقات جديدة تستعين بالسريالية!**'). وتقوم القصيدة الشفوية - 
في رأي باروت - على شحن الكلمة اليومية بالطاقة الشعرية أو التوتر 
الشعري. ولأن قصيدة الماغوط «الشفوية» تستمد تقنيتها من حقل 
الكلام اليوميء حملت جملتّها الشمرية ألفة ودفثا("؟. والرجح آن 
هذا آحد آسباب وضوح قصيدة الاغوط النثرية. آما آهم سبب لهذا 


























تحولات مفهوم الشعر وبنیته 


الوضوح ‏ في تقديري ‏ فهو احتفاظ الماغوط بالعلاقات المألوفة في 
اللغة من ناحية. واقتصاده الواضح في التوسل بالرژیا والخیال 
التسلط من ناحية آخری, ویبدو هذا واضحا في آعماله الشعرية. 
لتقترا .قلق نة «المخ ةة : 

لاتصفعني أيها القدر 

على وجهي آمتار من الصفعات 

ها آنا 

والریح تعصف في الشوارع 

أخرج من الکتب والحانات والقوامیس 

خروج الأسرى من الخنادق. 


أيها العص رالحقير كالحشره 

يا من أغريتني بالمروحة بدل العواصف 
وبالثقاب بدل البراكين 

لن اغضر لك آبدا 

ساعود الی قريتي ولو سیر على الأقدام 
لأنثر حولك الشانعات فوروصولي 
وأرتمي على الأعشاب وضفاف السواقي 
كالفارس بعد معركة منهكه 

بل كما تعبر الکلاب الدرية حلقات النار 
ساعبر هنه ال*بواب والتوافن 

هذه الأكمام والياقات 

محلقا كالنسر 

فوق خفر العذارى وآلام العمال 

باسطاً جناحي كالسنونو عند الأصيل 
بحتاً عن آرض عذراء 

کلما لامسها کوخ آوقصر 
آمیرآومتسول 

وثبت جامحة في الهواء 
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كالفرس الوحشية إذا مسها السرج. 
أرض» 

لم توجد ولن توجد الا في دفاتري. 
لقد هزمتني 

ولكنني لا آجد في کل هذا الشرق 
آنصب علیه راية استسلامي. 


فهي فصيدة واضحه التعبیر. واضحه الدلالة. وما فيها من كناية رمزیه 
في فوله: 
ولكنني لا أجد في كل هذا الشرق 
مكانا مرتفعا 
أنصب عليه راية استسلامي 
لا آظنه یقف حاثئلا بین القاری وادراك دلالتها ومفزاها. وعلی هذا 
النمط من الفموض الشفیف. بسیب الیعد عن متاهات الرویا وعن الایفال 
السريالي في آعماق الذات: ویسیب انطلافه من روية. آو موقف واضح 
الصلة بوطنه ومجتمعه وأمته - تجري معظم قصائد الماغوط. لكن قصائد 
يعود» في المقام الأولء إلى كون قصيدة النثر معطى حداثيا يحمل كثيرا من 
سمات الحداثة وسمات مذاهبها الأدبية وبخاصة الرمزية والسريالية 
والدادية. ويعود, في المقام الثانى. إلى ما تستهدفه في الأساس هذه 
القصيدة حين تطمح إلى إيجاد لغة غير مطروقة تتجدد بها امکانات اللغة 
وطافاتها. وحين تستهدف سحرا ایحائیا. وتتطلع نحو الجهول. وتسعی الی 
بلوغ الطلق( ۲). فیعض هده الأهداف صعب ويعضها مبهم. والمرجح أن 
یکون آسلوب التعبیر عنها والتوسل الیها صعبا ومبهما. آما. في القام 
الثالث. فيعود السيب إلى شروط قصيدة النثرء والی خصائصها وما 
يحدد هويتها. 
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وشروطها آو عناصرها هي - کما تذکر سوزان برنار - شروط تحديدية 
ثلائة! ۲۳۲ آولها - آن تکون (قصيدة النثر) «وحدة عضوية مستقلة» ویبدو 
أن المقصود بهذه الوحدة المستقلةء هو أن تكون قصيدة النثر عالما قائما 
مستقلا بذاته استقلالا يفصلها عن الخارج ويميزها عن أي جنس أدبي 
آخر وبخاصة النثر الشعري أو الشعر النثور حتى لا تختلط به مفهوميا أو 
فنيا. وفي إطار هذه الاستقلالية يأتي قول كوكتو (مستعيدا النظريات 
التكعيبية ومستعينا بها): «على القصيدة أن تقطع جميع الحبال التي 
تربطها بما يبررها. وكلما قطع الشاعر حبلا خفق قلبه. وحينما يقطع 
الحبل الأخیر تتفصل القصيدة وترتفع وحدها کالگرة. جميلة في نفسها 
ومن دون آي وثاق يشدها الی الارض»! ۲ , أي تصبح [بداعا مستقلا «ما 
اوی ارو ن و الخارجي حتی ینفصل عنه لیبحث عن 
اة العطوينة انطاضية 7*1 كا تعصد بهذ الوعدة الفضوية كنافة 
القصيدة بالتفاف بعضها علی بعض. وبتکامل عناصرها حتی یهیی لها 
هذا التكامل وهذه الكثافة قيامها على هذه الوحدة مقابل قيام القصيدة 
العمودية علی وحدة البیت. وقیام قصيدة التفعيلة على وحدة السطر. 
وثانیها - «الجانیة!" ۲. وفق ترجمة زهیر مجید مفامس لکتاب سوزان 
برنار» آو «الاعتباطية» وفق ترجمة محمد رضا الصری( ۲ آو «العفوية, 
خا اة عد اة الفط وال ما اة ن 
«المجانية» بسا غامض ولا يشير إلى البعد المفهومي لهذ الشرط. ولأن 
العفوية لا تشير إلا إلى جزء واحد من هذا البعد الفهومي وهو «آخذ ما 
يجيء ام لكن ما يجيء عرضا لا يُترك في مفهوم «العفوية» دون 
نظام وربط بالعلاقات. وهذا مالا یحتمله مفهوم شرط «الاعتباطية» الني 
يذكرنا بفكرة «الكتابة الآلية» في الدادية والسريالية من ناحية. ویالفکرة 
العشوائية التي اتخذتها الدادية منطلقا ومبدأ من ناحية أخرى. وفي 
مقال ل «!. ج. لودانتيك» يتحدث فيه عن قصيدة النثر ويندد بما فيها من 
فوضی, حمّل السريالية وزر هذه «الاع تب اطی 82 ۲. وم فهوم 
«الأعكباظية»»قشرطا من روط حصیدد ار تین هده العصیدة عم 
وجود آية غاية بيانية آو سردية لها خارج ذاتها. وعدم سعیها الی هدف. 
وعدم عرضها سلسلة من الأحداث آو الأفکار. وانما تقدم للقاری «شیتا». 
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کتلة «لازمنية». وماذا نتوقع من کتلة خالية من الزمن سوی الضبابية 
والابهام. ثم إن قصيدة النثر من خلال آبعاد هذا الشرط تخاطر بالعنی 
مثلما خاطرت بمفهوم الشعر. وهذا یضیف صعوبة جديدة الیها. ویجملها 
أكثر إشكالية وشوكا (مصدر الفعل «شاك» لاجمع شوکة). کما یجعلها 
بعيدة عن الإعجاب» بل إنها تخلت عن الإعجاب من أجل أن «تكون» أي 
من أجل أن تتحقق لها الكينونة مثلما تَفَضَّل اللوحة التكعيبية كينونتها 
مقابل الاعجاب بها. وهو تخل واضح. وبخاصة من خلال عزوفها عن آية 
غاية بيانية. فکأنها بهذا تختم مخاطراتها بالخاطرة بالتلقي. آما ثالث 
الشروط آو العناصر (وهو ما یقود لیه الشرطان السابقان كما تقول 
سوزان برنار) فهو «الایجاز». وهذا شرط مطلوب في الشعر کله, مطلوب 
في القصيدة العمودیة وفي قصيدة التفعیلة؛ فالاستطراد والشرح 
والتفسیر في الشعر یخمله ویمنع الشعرية آن تتلبس به. لکن قصيدة النثر 
تذهب في هذا الشرط بعیدا لأأن شعریتها وقوة هنه الشعرية لا تأتيان من 
وزن وقافية. وانما من |شراقاتها واضاءاتها . ومن هنا يمكن أن تنطبق 
علیها مقولة «ادجار الان بو»: «لا وجود للقصيدة الطويلة» ریما بسبب 
الایجاز الني لاينبغي آن یبارح قصيدة النثر. بسبب التناقض بین کلمة 
«القصيدة»» علی افتراض الایجاز فیها. وكلمة «الطويلة». ثم إن الطول, 
وبخاصة إذا كان ناتجا عن شرح وتفسير لايندغم في نسيجها الفني أو 
الدلالي. یهدد وحدتها وتلاحمها. أي يهدد كثافتها؛ فمصطلح «الكثافة» 
استعملته سوزان برنار في مکان آخر من کتابها بدیلا لصطلح «الوحدة» 
حین قالت ان الایجاز والكشافة والاعتباطية هي بالنسبة لقصيدة النثر 
عناصر حقيقية لايمكن لها أن توجد بدونها('' '). لكن هناك تساولا 
حائرا تجاه أن تضم عناصر قصيدة النشر كلا من عنصر «الوحدة» 
(أو «الكثافة») بما له من معاني التكامل والاستقلال والتفاف بعضه على 
بعض من ناحية, وعنصر «الاعتباطية» بما له من معاني العشوائي 2 
والفوضوية وعدم الالتزام بالنسق من ناحية آخری, لكني آحسب آن وجود 
قوتين متضادتين في كل قصيدة نثر هو مما يبدد حيرة هذا التساؤل؛ إذ 
هناك قوة فوضی مدمرة وفوة تنظیم» ومن اتحاد هاتين القوتين 
التضادتین تنشاً حيوية القصید:ة! ۲ آو کما یقول آنسي الحاج (ربما 
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مستفیدا من اطلاعه على کتاب سوزان برنار): إنه «من الوحدة بين 
النقيضين تنفجر دينامية قصيدة النثر الخاصةء('"'2. وهاتان القوتان 
التضادتان. هما عند آدونیس «البداً الزدوج» (مسمی آو مصطلح ورد في 
کتاب سوزان برنار ص‌۱۶۳) الذي تتضمنه قصيدة النثر. آي الهدم لأنها 
وليدة التمرد. والبناء لژأن کل تمرد مجبر على أن يعوض عن ما تمرد عليه 
iS‏ 
تودوروف» إذ تتأسس - عنده - على وحدة الأضداد : نثر وشعر. وحرية 
وصرامة. فوضی تدميرية وفن منظء("''2. ولعل أبرز إشارة إلى اجتماع 
متناقضاتها ووحدة أضدادها هو مسماها الذي لايزال يقف إشكاليةء إلى 
جانب إشكاليتها الدلاليةء أمام كثير من القراء والنقاد؛ إذ كيف (كما 
يتساءل البعض) يمكن الجمع بين متناقضين: الشعر والنثر. ومع أنني في 
آنخد:التجوث ٠‏ طزجت هشمى ,«القصيدة الحرة» ديلا لمسفى قصودة 
النثر مفضلا الأول على الثاني بالنظر إلى أن قصيدة النثر خالية تماما 
من آي قانون من قوانین الوزن والقافية آو الايقاع. ولهذا یناسبها مصطلح 
«القصيدة الحرة» إلا أنني الآن بعد إدراك لهذا التناقض الكامن في 
قصيدة النثرء والذي استمدته من الحداثة بكونها مفرّزا من مفرزاتها ‏ 
أجدني أكثر ميلا إلى الاقتناع بصواب مسمى «قصيدة النثر» ومشروعيته 
إذ يبدو أصدق تعبيرا عن طبيعة هذه القصيدة وهويتها. وهنا نستعيد ما 
سبق قوله من أن في النثر طاقات شعرية لابد من استغلالها. كما نستعيد 
قول تودوروف بأن جوهر قصيدة النثر تأسسها على وحدة الأضداد: شعر 
ونثر» كما نستعيد ما قلناه عن وجود قوتين متناقضتين في قصيدة النثر: 
قوة فوضوية تدميرية ترفض الأشكال المعروفة؛ وقوة منظمة تميل إلى 
الوحدة الشعرية - نستعید هذا لنسوغ به اطلاق مصطلح «قصيدة النثر» 
على نوعها الشعري المعروف وبخاصة أن هذا المصطلح يشير إشارة 
واضحة إلى هذه الثنائية الضدية الكامنة في قصيدة النثر. 

وإلى هنا نستطيع القول إن تلك الشروط أو العناصرء التي وقفنا 
عندهاء لقصيدة النثر وما تحمله من مفاهيم. وما تتاولناه في سياق هذه 
الشروط والمفاهيم. وبخاصة ما يداخلها من تناقض بين قوتين تحركان 
القصيدة. هو مما یجعلها مبهمة عصية الفهم. ونضیف الی هذا خصائص 


. وهذا التضاد الکامن فى قصيدة النثر» هو جوهرها عند 
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محددة لقصيدة النثر منها ابتعادها عن الوصف والاخبار مخالفة بذئك 
القصيدة العمودية بخاصة؛ فقد كانت وصفيتها ولخباریتها من آسباب 
وضوحها. وعلى هذا فبقدر ما تبتعد قصيدة النثر عن الوصفية والإخبارية 
(وهي في جل حالاتها مبتعدة) - تقترب من الغموض وصعوبة الفهم. ومنها 
ما أصاب لفتها من تفكك في العلاقات بتفريغ المفردات من دلالاتها 
المعروفة المألوفة وشحنها بأخرى غريبة غير مألوفةء فتغرب التراكيب 
والصور ویقفمض العنی وینیهم. ويخاصة أن هذا الشحن يجري تحت 
هاجسین من هواجس الحدائة وهما التجریب والرویا . والرویا. في قصيدة 
إلى أن الرؤيا تسمية فنية شعرية لللاشعورء والی ربطه آهمية بدایات 
قصيدة النثر (في سوريا) باكتشافها اللاوعي. أي أهمية العالم الداخلي 
في الكتابة الشعرية(*''). وقد أكد هذا علي الناصر الذي اشترك مع 
أورخان ميسر في اصدار «سریال» بقوله. في رسالة له إلى أمين الريحاني 
عام ۶ (م:: «هذا وقد نشرت بزمالة آدیب. أثرا أدبيا سميناه - السريال - 
کتبت حصتي منه بوحي اللاواعية. بحسب ما یقولون وكنت بعد أن أثوب 
إلى واعيتي آتردد في فهمه. وکنت لا آعلم آحیانا هل هو من نتاجي آم 
الشنة |5 ف الا ۹ ی ER E E‏ 
¥« . وقد وصف ١‏ سدي شعره بنحو من هذا حين قال: إنه «نتاج نشوة 
روحية يفيض بها اللاوعي المستعر ويخنس الوعي» كنقيض لشعر 
اليقظة/""'. ولهذا أدان العقلَ في مقدمة ديوانه (أغاني القبة) قائلا في 
3 إلا اق) (۳: 

(سورة الإشراق : 

العقل. ما العقل؟ ما هذا الكائن الدهي؟ 

العقل حسير جبان. يتقلب في مظلم 

الأحاسيس. ولايجرؤ أبدا أن يقرع باب السر 

العقل د لو من غریال. لایمد عالنا الإشراقي 

ببلالة. وحسبه هو آن جرعة من خمر 

الأرض تطوح به. 

عوالم العقل کلها لا تلقي شعاعا واحدا علی 

هيكل الحقيقة العظمى. دع ذا وسل قبله: هل 

عرف العقل نفسه 
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فهده آفوال واضحة في تحاشي العقل في الابداع الشعري. من قبل 
الرعيل الأول من شعراء قصيدة النثرء إلى جانب استدعاء اللاوعيء وما 
يفضي إليه من انبهام دلالي بدليل أن صاحبه يتردد في فهمه بعد أن يعود 
إلى حالة الوعي. وقد استمر هذا الاستدعاء لللاوعي خصيصة من خصائص 
قصيدة النثر تسهم في غموضها وإبهامها وصعوبة فهمها مثلما تسهم 
شروطها آو عناصرها التي سبق تناولها. لنقراً بمضا من قصيدة «وجهك 
الغياب الأقصى» لبول شاوول!؟"'): 
ثم استدرت 
كان وجهك الغياب الأقصى 
طاعنا في الليل 
كلماتك الأبجدية بين شقوق الساعات 
زهرة الجمر علی رماد الجفن 
لو كان البوّب ینعم بالحمی 
لو کان الصد ر صفحه السکون 
رعشة تحلي الحواشي 
یتفرد الوت علی عري الحلبات والأسوار 
اذا ارتفعت بين لحظات الدم 
يتموج السهل تحت ثقل الريش والغناء 
ضرية في العدم 
يهتزرنين الوادي 
وتعمر الفجاج 
في أبد الأيدي المصلوية في النسيان 


«من سوف یشرق بعد الطوفان 

«بعد البرقة الأخيرة التي تشعر الحجارة والعروق . 
«بعد ليلة الصيف التي تلمع في كل النجوم. 

كان وجهك الغياب الأقصى 

حتی قلت الفجر الفجر 

کل تلمّت حجر للذکری 
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أهرام الوقت المقطوع 


لو تد خل ملامحي الجدران 

(حتی تنفجر الفصة) 

(حتی آبتر علی ضفة الثانية کالوداع) 
عري یغیط طلوع الأساة 

آه !یا حارس العبث 

ید تدغدغ شمر البحر 

جسد یحفظ الحضور 


عندها عبرت أحد الفصول 

وأغلقت عليك 

(خضراء أم صفراء أم رمادية 

آم هواء) 

وأغلقت عليك بأنفاسي: 

کان الطر سید السقوط 

كان وجهك سيدي 

ونحوك حاولت أن أفتح أجنحتي 

(الريح مضرجة بالزمن) 

(الأكف محكومة بالخطوط) 

واليك حاولت أن أفتح جسمي 

إلى الحلم 

وعيني إلى الكواليس 

وتساءلت 

من الاشارات المكسورة 

ففيهاالكثيرمماذكرتهعن قصيدد النثر وبخاصة 

اعتباطيتهاء وتناقضاتهاء وغياب العلاقات المألوفة بين كثير من 
مفردات لغتها. وهذا مما جعلها تتبهم دلالی | آمامنا. صحیح 
آننا یمکن آن نجتهد ونوولها بمساعدة بعض العبارات والفردات قنذهب 
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إلى آن نفسرها بأنها مرئية لکنه یظل اجتهادا تأویلیا ریما يأتي قاری آخر 
فبك زلبه غیره وفك رور اكا هدا انض( شاه اة 
لفاطمة محمود( ١“‏ 
١-عافية‏ 

ا 

عافية روحي 

لاب یتسلق سعف الشهوات. 

أطفیء رغباتي. 

د 

تنفث الطريق لعابها 

نحت أحذیة التساء السریعات. 

والسیقان ذات الظلال الناعمة تلمع في الرذاذ. 

يرتدي الرسام لهاشه ویلحق بهن- 

کے 

كل شيء موسیقی للصمت. 

كل صمت موسيقى للشيء. 

تا 

هکذا. تتحت وابل من بیاض 

تعتّرف الترادفات. 

هكذاء في الغرفة المحاصرة بي: 

أفتح المدى على مباهج الوسوسة. 

؟ - نضال 

- 

یسحب الشمس 

من خیوطها النحاسية علی قميصه الأزرق 

إلى القاع. 

يهتف یا آمي. كرتي سقطت في البحر. 
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ب 

يسكب نضال . الشمس في البحر 

البحر في الشمس. 

یرجهما في کأس طفولته . 

اشربي. یا آمي: هذا مفيد للصداع التصفي. 
ج- 

في الساء. تفرد الحکایات الجنحة ألوانها 
ريشأ للنوم. 

في الساء. یمر نضال علی الجرات 

یقطف العناصر یعجنها: یکورها 

يتهيأ للعب الكرة في اليوم التالي. 

في الساء یتعب الأطفال من اللعب 

يلعب نضال مع التعب 

د 

يكسر الأطفال التوافن؛ الأطباق القوانین: 
یکسر نضال العالم ویرممني. 


الغد - الخيوط الشريرة الملونة - یِتّدس في محجوباتي. یجرجر الاباء قطعان 
خیباتهم بحناجر متوعكة. ینبحون علی بضاعة کاسد3. 

آنتم الأبناء العمّي. صدقوا في ألواحنا: تصفحوا القدس. طنینا؛ التفتوا . التفتوا. 
نحن الأبناء. تلتصق عتا في البایض الهرمة. دود التعالیم یزدرد نطفنا. 

ها إنا تغمس خبزالغد في مرق الحکم البانتة. 

ها انا لوّلب آعناقنا. پروض جوعنا 


مي و 
9 


شيع كاذب. 
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فهذا نص مبهم بسبب ما توفر له من خصائص قصيدة النثر. ولعل 
عنوائه (مباهج الوسوسية) نفسه هو ما یشیر بوضوح الی ما فیه من 
کلام خفي مختلط لایبین. ولعل وضع الشاعرة اجتماعیا وثقافیا 
بوصفها امراة. هو مما جعلها تتخذ من قصيدة النشر شكلا شعريا 
تیم لو اخ وو وف هه او كا دة ای وات 
كن افقائلة فيه EVISU ELS I N a‏ 
ون دو و ووهه مک انشا عر ااا غو من 
التعبير عن تجارب داخلية خاصة معقدة. وعن مشاعر محبطة أو 
مكبوتة خوفا من سلطة ما. ولأن الفموض ملمح طبيعي في هذا 
الجنس الشعري (قصيدة النثر) بسبب ما له من خصائص نوعية. فان 
هذا التعبير عن هذه التجارب والشاعر یمکن آن یتدفق تحت آمواج من 
التقنیات التعبيرية التي تستره. وبهذا تکون قصیدة النر ذاتها قناعا 
اهر 


شعر السب‌عینیات 

ويأتي» في سیاق قصيدتي التفعيلة والنثر. شعر السبعینیات. وعلی رغم 
آن هذا الشعر جاء في سیاق هاتین القصیدتین وامتدادا لهما. إلا أنه 
بالناخ الني جاء فیه. والخصائص والتوجهات التي تمیزه. عد موجة 
جديدة آو ظاهرة وتیارا شعریین. كأنه ظاهرة في سياق ظاهرة وتيار 
داخل تيار. والشعر السبعيني هو الشعر الذي كتب في أعقاب نكسة 
۷ مارا پشاههاز وهو متاخ انکسارات عسية: واحناظات للعزاته 
والتطلعات. وخیبات للامال والطموحات. وتحطم للوعود. وجنوح الی 
الیأس والقنوط. وهجرة الی داخل الذات الفردية وانکفاء علیها قي آعقاب 
تمزق الدات الجماعية (القومیة)؛ التي طالما آنس بها الاتسان العربي ورکن 
إليها وتفنی بشعاراتها . هذا الناخ جعل شعراء السبعینیات - کما تقول 
(حدی شاعراته - 1 ۳): «یقفون علی رمال متحرکة» وهنه اشارة الی 
عدم استقراره وشعور الشاعر فیه بالاغتراب. وکما یقول آحد شعرائه: 
إن الأرضية التي يقف عليها الشعراء الشباب هي آرضية مولفة من فقر 
وجوع وهزيمة وقهر. وذات تحولات مخاضية صعبة. وواقع عالي متفجر 


الابهام فى شعر الحداثة 


۱ 1 ۱ E ۲ E 
متغیر منصهرا *. وصوت الشاعر السبعيني - کما یقول جابر عصفور‎ 


AY 9 5 5‏ 
«صوت مقموع. مقهور. محیط. مکتتب. مخدوع ( 
وتجسيدا له في الوقت نفسه. لقد کان الناخ أو الزمن السب لسبعيني ثقيلا 


بسبب هذا المناخ» 


ویسرق تاج الوجهین 
ویصعد نحو الكرسي 
ویجلس 
والنيل يسيل كما كان يسيل 
فلم يتقلب في مجراه 
ولم ينبس 
آطرق النیل طویلا وكأنه لم يعد نيلا فقد استغرق 
في شکوکه 


في السبعینیات السوداء 


من الزمن الأسود 


النیل شکا 
ویبدو آن نخس مناخ الزمن السبعيني کان ثقیلا الی درجة آنه آصاب. 
آو تصور الشاعر آنه آصاب الأشیاء. بل آصاب مصدرا مهما من مصادر 
الحياة وهو النیل فاستفرق (النیل) في التساولات والشکوك وجَأرَ 
بالشکوی. وفي مناخ الشعر السبعيني - آیضا ‏ نقراً لسعدي یوسف 
قصیدته (حدیث يومي)(**': 


تحولات مفهوم الشعر وبنیته 


حین قال , انتهینا ولم نبتدیء» 
سقطت في فراغ العاني یداه 

يومهاء کنت منتظرا آن آراه 

آن آری العشب في صوته والجبل 

أن أرى ما يراه 

غیر آنا انتهینا ولم نبتدیء 

وامتهتا ولم نبتدیء 

واترکتا بذاکرة العشب کل مراقي الجبل 

4 

هل تكون النهاية أن نشتري ورقاً 

للسقوف التي تست رالخاتمة؟ 

هل تكون النهاية أن نحذق الكلمات 

التي لا تغادر بسمتتنا الدائمه؟ 

هل تکون النهايةٌ فینا؟ 

هل تكون المراثي آغاني الهود التي ترتضینا؟ 

کم اقول انتظرتك 

ها أنتذا جئت ... 

قلتانتهينا ولم نبتدىء 

- حسناً؛ فلنفادر معا ... 

غيرأني سأبحث في حانتي عنك. 

آوعن سواك 

في الليالي التي لا تراك 

والليالي التي طعمها أول. 

فهي قصيدة متسائلة بسبب هذه النهاية التي لم تبتدأء وهذا السقوط في 

اللامعنی. وهذا الامتهان وتحطیم الامال. ولا معنی لتجاهل الحقيقة وتسویغ 
الانکسارات آو سترها بما نحذقه من عبارات. كما نقرأ لصاحب الشاهر 


تصیده ( ای (۱۸۱), 


الابهام فى شعر الحداثة 
جئتكم من دهشة الأنهار 
أصطاد اليبوسة 
جئتكم وانساب جرحي طريقا 


بارك الأرض ورائي 


ووراني 
شم اعطاني طقوسه 

رکعه واحدة للعشق اذ یسکن عيني 
وأخری 
التي حين أراها 


ألبس الماء قميصا.. 
وأمضي 
أيها الماء سلاماً 
كل يوم ينتمي للظمأ القادم وجهي 
كل يوم يحتويني المجن.. الجن 
ففيها وعي ب «يبوسة» الواقع وجفافه»ء ولهذا یلبس الشاعر الاء 
قمیصا. ورغم هذا فالظماً قادم. کأنه الیأس في الحاضر ولد 
تشاؤما بالمستقبل. 
كما نقرأ للشاعر نفسه قصيدته «قصيدة أخرى تأكل نفسها ۱۲۰ 
سيدي الحب أملى علي القصيدة مبتلة بالرصاص فصحت: اخطئيني 
سيدي الح ب أملى علي القصيد ة مبتلة بالرصاص فصحت 
سيدي الحب أملى علي القصيدة مبتلة بالرصاصٍ 
سيدي الحب آملی علي القصيدة مبتلة 
سيدي الحب آملی علي القصيدة 
سيدي الحب أملى علي 
سيدي الحب آملی 
سيدي الحب 


سيدي 


تحولات مفهوم الشعر وبنیته 


وما يسترعي الانتباه آکثر من غیره. وکما پشیر العنوان؛ هو الشکل الذي 

کتبت به القصیدة؛ فهو شکل متاکل. آو یاکل نفسه فلا بهذا التتاقص 
التدريجي. لقد کان بامکان الشاعر آن یکتب قصیدته بالشکل العاکس, اي 
على هذا التتهوه 1 

سيدي 

سيدي الحب 

سيدي الح ب أملى 

سيدي الح ب أملى علي 

سيدي الحب أملی علي القصيدة 

سيدي الحب أملى علي القصيدة مبتلة 

سيدي الح ب أملى علي القصيدة مبتلة بالرصاصٍ 

سيدي الحب أملى علي القصيدة مبتلة بالرصاص فصحت 

سيدي الحب أملى علي القصيدة مبتلة بالرصاص فصحت؛ اخطئيني 

فلهذا الشكل جماليته الخاصة؛ لأن فيه تناميا دلاليا من خلال تنام 

شكلي» لكن الشاعر - فيما يبدو - أراد أن يرمز بالشكل للواقع المتاكل, 
فکان آن وظف الشکل متتاقصا متاکلا. لیبُرز تاکل الجتمع. آو تاکل العاني 
والقيم فيه وشروع هذه القيم في التراجم. فلهذا جمالیته الخاصة حیث 
تنتج الدلالة بتوظيف الرمز للواقع على هذا النحو التشكيلي العجيب الذي 
يلمح إلى إمكان جعل الشکل, في ذاته. موضوعا شعريا من ناحية» وعنصرا 
دلاليا من ناحية. وهذا الواقع الذي رمز له بهذا الشكل هو مناخ 
السبعینیات. الذي لا نشك في آنه آسهم في توسيع آفاق الإبهام في 
الشعر. بل ٍن |حدی شاعراته (سوزان عبدالعال) تربط بين الغموض 
والتجرية القاسية التمثلة فیما مني به الجیل الجدید من هزائم متلاحقة, 
فهنه التجرية العقدة - في رآیها - آفرزت هذا الشعر الغامض. والی جانب 
هذا. ینضاف ما تأثر به الشعراء السبعینیون من نظریات نقدية حديثة 
كالبنيوية والاأسلويية اللتبن ساعدتا علی انصراف الشاعر الی الاهتمام 
بآلیات التشکیل آو الأداء اللفوي الذي ربما يأتي علی حساب العنی 
بتآجیله وربما اقصائه آحیانا. کما ینضاف الیه تمرد الشاعر السبعيني 


الابهام فى شعر الحداثة 


على التقاليد والأنساق ورفضه لها سواء تقالید الواقع وأنساقه آو تقالید 
القصيدة وآنساقها؛ فحركة الشعر السبعيني, فیما ییدو. صيغة تساژلية 
في بعض توجهاتها لاتتطلق من یقین ولا ترید آن تصل الی یقین. مندغمة 
بهذا في أحد مفاهيم الحداثة حين ترفض الوصول المستقر. وربما لهذا 
ذهب بلند الحيدري إلى أن كثيرا من الشعراء السبعينيين يبدأون من العدم 
وینطلقون من الفراغ. رابطا بين هذا وبين ما تقوم عليه معظم قصائدهم 
من هذيان وغموض. ورابطا هذا الهذيان والثرثرة بمذهب اللامعقول الذي 
یومن بآن اللفة لم تعد للتواصل وانما للثرثرة وملء ما بين الناس من 
فراغ( "۲ . وقد لاحظ ادوار الخراط شیشا من هذا في لفة شمر 
السبعینیات حين وصفها بأنها ليست لغة تقرير وحکمة ومعرفة وجواب 
وإبلاغ وتوصيل: وإنما هي في ظنه ‏ لغة سؤال وشك وحيرة. وتتعکس 
على القصيدة بنية معقدة مفتوحة للاحتمالات لا للمفهومات 
الجاهزة! "۰ وعلی هذا فهي قصيدة اشكالية بتائیا ودلالیا . كما أن في 
شعر السبعینیات - کما یقرر جابر عصفور - عکارة وعتمة وغموض روّیة. 
ونفورا من الفنائية والشفافية. ومیلا الی فوضی العلاقات! ". وهذا 
نخدت تشظیا شکلیا ودلالیا یصعب على التلقي نلمته. 

تلك. في تقديري. عوامل الابهام في شعر الحداثة العربية العاصرة. 
فما مظاهر هذا الابهام؟ هذا ما ستحاول الفصول القادمة الاجابة عنه. 





البساب الماني 


ماهر ا#دهسام 


للم 
«مع حركة الحداثة الشعرية 
صار الشعر صوت قائله. أي 
صوتا داخلیا لا خارجيا 
تفرضه القبيلة و السلطان 
أو تایه ال وم او 
الاجقهآغةه: 

المؤلف 


الغياب الدالي 


في كثير من شعر الحداثة العربية المعاصرة 
تغيب الدلالة غيابا كاملاء سواء كان ذلك بسبب 
غياب الموضوع أو بسبب أشياء أخرى. لكن غياب 
الوضوع عن القصيدة هو فيما يبدوء أبرز 
الأسباب التي تتسبب في غياب الدلالة عنها؛ إذ 
إن وضوح الموضوع (أو الفرض) الذي تتحدث 
عنه القصيدة هو الشفرة الرئيسة لتتبع المسارات 
الدلالية. وان زرعت ببعض التاریس التعبيرية 
التي تعوق مهمة القراءة والفهم. 

وعلی امتداد مسيرة الشعر العربي منذ 
العصر الجاهلي وحتی زمن الحداثة الشعرية 
العربية العاصرة. کان الوضوع آو الفرض 
الشعري حاضرا في القصيدة جنبا إلى جنب مع 
شكلها. وكان حضورا واضحا متحددا في ذاته 


4 تن با م2 وخ شور کل ساف تمه افقان 


القصيدة ومعانيها في ضوئه من ناحية أخرى, 
أي إن الي رالرى فا اة کان 
یکی هر توح وا داو ی 
وضوح الفكرة العامة للقصيدة. والأخری سياقية 
هي تحدید مفردات العنی قي النص الشعري. 
ونستطیع القول, بعبارة آخری» إن هذا الحضور 


الابهام فى شعر الحداثة 


الوضوعي يعني. في آحد وجوهه. ملمحا من ملامح تماسك النص وتماسك 
عناصره اللفوية والدلالية. أي يعني وضوحه» أو إن هذا التماسك أحد 
مؤشرات وضوحه وأسبابه في الوقت نفسه. 

والمعروف أن الشعر العربي ولد ونشأ ونضج في بيئة شفاهية. وهي 
بطبيعتها تفرض الوضوح والتحدد والحضورء قلعل هذا أحد أسباب حضور 
الموضوع أو الفرض في القصيدة القديمة. ثم آن هنه البيثة. بطبیعتها أيضاء 
فرضت متلقیا تشکل هاجسا «متسلطا» في ذهن الشاعر. وهذا التلقي 
«الهاچس» فرض موضوعا شعریا حاضرا متحددا پنسجم وهده البيئة نفسها 
وما يسود فيها من طبقات اجتماعية وعلاقات نوعية. وهناك شيء آخر 
نلمحه في هذا السیاق. وهو هذا التماسك والتحدد والحضور لشکل الشعر 
العربي وبخاصة في جانبه الايقاعي, فلعل هذا. هو آیضا. مما فرض حضور 
الوضوع آو الفرض الشعري. 

ولعل آغراضا مثل الدح والهجاء والفخر. هي الوضوعات اللائمة للبيثة 
الشفاهية بوصفها رمزا لحضارة وثقافة بدائیتین. ومن هنا غلبّتها علی الشعر 
العريي واستمرارها فیه حتی عصرنا الحدیث. ولأهمية هنه الأْغراض 
وآهمية حضورها في الشعر. فیما یبدو. لم یکتف العرب بتسمیتها بالأغراض› 
وانما أطلقوا علیها تسمیات آخری مثل تسمية «فنون» کما فعل ابن سللام في 
قوله ال أصحاب الأعشى: هو أكثرهم عروضاء وأذهبهم في نون 
الشعر(! ). وفي قوله عن كثيّر: «وله في فنون الشعر ما سلجمب 
ومثل تسمية «ضروب» في 8 1 العقيلي: «کان جریر یحسن ضروبا من 
الشعرلا وتا وتو ولحل من اهم تسفعات الأغراخن دلاية 
تسمیتها ب «بیوت الشعر» وهي آربعة: فخر. ومدیح. ونسیب. تک 0 
فنعتها ب «بيوت» إشارة إلى بلوغها من الحضور درجة تکون بها سکنا ومستقرا 
للشعر. وهذا الحضور القوي موضوعات الشعر وأغراضه هو ا بعضهم 
يصل بها إلى درجة الأركان للشعرء «بني الشعر على أربعة أركان؛ وهي المديح 
والهجاء. والنسیب. والرثاءء!*). وهذا الحضور القوي للموضوع في الشعر هو 
آحد عوامل وضوحه. ولن یصعب علینا فهم قصيدة ما آو آبیات ما وٍدراك 
معناها في سیاق موضوعها آو غرضها الحاضر الواضح. لنقراً مثلا هذه 
الأبيات للمتنبي في مدح سيف الدولة!'): 









































فرب غلام علم الجد نفسه 
إذا الدولة استكفت به في ملمة 
تهاب سيوفالهند وهي حدائد 
ویرهب ناب اللیث واللیث وحسده 
ویخشی عباب البحروهو مکانه 
علیم بأسرار الدیانات واللفی 
فبورکت من غیث کآن جلودنا 
ومن واهب جزلا ومن زاجرهلاً 
هنيئالأهل الثغررأيك فيهم 
وأنك رعت الدهر فيها وريبه 
فیومابخیل تطرد الروم عنهم 


الغیاب الدلالي 


کتعلیم سیف الدولة الطعن والضربا 
کفاها فکان السیف والکف والقلبا 
فكيفإذا كانت نزارية عربا 
فكيف إذا كان الليوث له صحبا 
فكيض بمن يغشى البلاد إذا عبًا 
له خطرات تفضح الناس والكتبا 
به تنبت الديباج والوشي والعصبا 
ومن هاتك درعا ومن ناثرقصبا 
وأنك حزب الله صرت لهم حزيا 
فإن شك فليحدث بساحتها خطبا 
ويوما بجود يطرد الفقر والجدبا 


فلا غموض دلالیا فیها . ولاشك في آن من آسباب ذلك. وضوح موضوعها 
وحضوره وهو الدح. وهکذا في کل الشعر العربي القدیم وما یحاکیه. وربما 
نجد فیه آبیاتا یصعب آو یغمض معناها الا آن مجیئها في سیاق موضوع 
حاضر واضح هو مما یزیل هذه الصعوبة ويكشف هذا الغموض. وعلى 
هذا يكون حضور الوضوع ووضوحه في القصيدءة احدی شفراته 
ومفاتیحه الدلالية. 


غياب المو ضوع 

لكن الأمر في شعر الحداثة العربية المعاصرة مختلفء إذ نواجه» في الغالب» 
بغياب الموضوع عن النص الشعريء فلايعرف المتلقي عم يتحدث الشاعرء 
ولافكرته التي يعالجها. وفي تقديري أن غياب الموضوع أو الفكرة الرئيسة من 
النص, يعني حضور آبرز آسباب الفیاب الدلالي فیه. کما يعني في الوفت نفسه 
غياب أهم إضاءة یستعین بها مستقبل النص علی کشف آبعاده الدلالیة. والتلقي 
في هذه الحالة يجهل ما تحيل إليه لغة النص. ولفة النص نفسها تبدو معزولة 
عن السياق الموضوعي فلا يبقى أمام هذا المتلقي سوى الاجتهاد في تأول المعنىء 
وفق آلیات منهجية آو غیر منهجية. بعد أن غاب الغرض أو الموضوع الشعري؛ 
دلك آن غیاب الوضوع يعني غیاب الحقل الدلالي الاکبر آو البورة الدلالیة 
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الشاملة اللذين تعشو إليهما الدلالات الكامنة في النص أو الموحي بها. وغياب 
هذا الحقل الدلالي الأکبر. أو هذه البؤرة الدلالية الشاملةء غيابا لأحد 
الأوجه التي يمكن أن يتم عليها البحث عن الدلالة وفق ما ذهب إليه علم الدلالة 
«الذي تبلور علی ید جولیان جریماس. 

مع حركة الحداثة الشعرية صار الشعر صوت قائله. أي صوتا داخليا 
لاخارجيا تفرضه القبيلة أو السلظان أو المتاسبة القومية أو الاجتماعية؛ وإن 
تدخلت هذه المناسبة (في شعر الحداثة) فتدخلها أشبه بحفز لهذا الصوت 
الداخلي وليس صدى لهذه المناسبة ‏ فغابت بهذا أغراض الشعر التقليدية 
ليحضر بدلا منها موضوعات تتحدث عن النفس وحركتها الدقيقة. ويبدو أنه 
بدقة هذه الحركة يدق الموضوع حتى يغيب أو يكاد. ولعل للمذاهب الأدبية 
الحديثة دورا في هذا التوجه الشعري نحو الذات» منذ الرومانسيةء فقد ربطت 
الأدب بالذات ربطا وثیقا تکاد تنعدم فیه السافة بین الکاتب وموضوعه. وتكاد 
تصبح فیه ذات الکاتب هي الوضوع. فکأن بروز الذات والاهتمام بها والاتجاه 
نحوهاء أسهم في تراجع الموضوع إلى حد غيابه أحيانا حتى لم تعد القصيدة - 
كما ذهب أحد النقاد ‏ «تنطلق من موضوع ماء بل صارت تنطلق من حالة ماء أو 
حالات ما مركبة تكون الحالة النفسية والثقافية وكل كيان أو معاناة يعانيها 
الشاعر أشبه بحالة من البخار المكثف الحار جدا الساخن. كأنه بخار الروح 
لاتصاله بینابیم العاناة والتجرية وصدقها وقد ربط الناقد. في سیاق حدیثه 
عن غیاب الوضوع في القصيدة الجديدة. بین هذا الفیاب والفموض في الشعر 
الجدید. وفي هذا الاتجاه والانتعاء النطلق نحو الذات. لایهتم الحداثي 
بالتواصل کما لایستهدف آن یکون مفهوما من مستقبلي عمله. یقول آرتو: «ان 
القطيعة بیننا وبین العالم قائمة بالفعل. ونحن نتکلم لا لكي نکون مفهومین؛ بل 
لذواتتا الداخلیة(. وهذا قول واضح في آن هدف الکتابة عند الحدائیین (وهو 
مایتردد کثیرا عندهم) لیس التواصل. وانما کشف الذات واضاءتها. لکنه. في 
سبیل هذا الکشف وهنه الاضاءة. يختفي شيء آخر من النص هو مضمونه. 
یصبح نصا مجردا من الحتوی لا ما آضفاه علیه التأویل. 

ویبدو آن غیاب الوضوع هو آحد البادی آو الطرائق الفنية التي ینتهجها 
شمر الحداثة؛ یقول مالارمیه: «تسمية الوضوع تحطیم ثلاثة رباع الاستمتاع 
بالقصيدةء/' '). وهو في هذه المقولة يتناغم مع مقولات الرمزیین مثل: 
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«التعبیر عن الجوهر غیر الرئي! / وما هو متوقع آن التعبیر عن الجوهر 
غیر الرثي لن يثمر الا قصيدة ذات موضوع غیر مرگي. کما کتب «فلوبیر: 
إتعارفيةو عسيلا ياقفية لىو ما آريذ کتابته هو كنات عن شی كناب 
لایمتمد عق شوم تتماسك اجزاژه بقوة لوي ماتا كالأرض وهى امطلقة 
في الفراغ. لاتعتمد علی شيء خارجي لدعمهاء کتاب لایکون له موضوع 
تقریبا. أو على الأقل يكاد الموضوع فيه يكون غير مرئيء!' '. ولعل ما يسميه 
جادامر ب «ضیاع es‏ في سياق غياب الموضوع أو أحد 
أسبابه؛ فشيئية الأشياء افتقدها «الإنسان المعاصر في عالمه التكنولوجي 
الاغترابي الذي حجب عنا حقيقة الأشياء أو ماهياتها واسالیبها ۵ ضي 
الوجوورا' ایانه هی ظل هد السام هة إلى جد الاتقظام نها 
بالأشياءء وغابت الحميمية بیننا وبینها. فعکس شعر الحداثة ذلك غيابا أو 
ضیاعا دلالیا . وشيكّية الأشیاء الضافعة هي: فیما یبدو. ما كان قد عبر عنه 
ا الضائعة» التي يحاول بعض شعراء هذا العصر نقل أزمة 
الإنسان المعاصر وسطها(" ۲. و«ضیاع الشيثية» أو «المعاني الضائعة» تعبير 
آخر عن أحد مناحي الحداثة الأساسية وهو رفض الفرض أو الدور 
الاجتماعي للعمل الاأدبي. مما آدی بها الی تأکید ذاتية الانسان وفردیته ووعیه 
الداخلي واعتبار ذلك محور العمل الفني لا الواقع الخارجی(" . ورفض 
لفرض آو لدور الاجتماعي للعمل الدبس هو نحو من «العدمية»التي یقول 
ارنست فیشر: انها «لاتحمل آي التزام( 

قصيدة الحداثة وبخاصة قصيدة اور مر في مکان سابق - 
تطمح ٍلی الانفصال عن الواقع. بل إنها تحقق هذا الانفصال فعلا 
بالاستقلال عن هذا الواقع والنأي عن تمثیله. ولهذا لیست للموضوع آهمية 
فيها كما يقول ماكس جاكوب!"'). وهي في هذا متأثرة بفكر الحداثة بوجه 
عام: وبالمذاهب الأدبية الحديثة التي سبق تناولها في الفصل الثاني من 
الياب الأول. وهنا نستدعي مبدأً «الاعتباطية» في المذهبين الدادي 
والسريالي. وليس هذا المبدأ في أحد أبعاده إلا تجاهلا ل «الموضوع» وتغييبا 
له؛ فحين يترك الدادي أو السريالي للمصادفة والاعتباطية كتابة الشعر, 
فانه |نما یترك الوضوع فلا موضوع حاضرا محددا مع الاعتباطية. 
والتكعيبية حين قوضت الشکل التقليدي, وتحولت إلى حالة قطيعة مع 
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الشکل السائد - آدی بها هذا الأمر الی «استبعاد كلي لأأي اشادة لوضوع 
خارجي في عملية الابداع الفني *. واللوحة التكعيبية في |حدی قراءاتها 
آو تجلیاتها لوحة غير ذات موضوع. ومثلها القصيدة المتأثرة بالفن التكعيبي. 
وهنا نستعيد ما قاله كوكتو وهو يسقظ النظريات التكعيبية على الشعر: 
«على القصيدة أن تقطع جميع الحبال التي تريطها بما يبررها. وكلما قطع 
الشاعر حبلا خفق قلبه. وحينما يقطع الحبل الأخير تنفصل القصيدة 
وترتفع وحدها كالكرة. جميلة في نفسها ومن دون أي وثاق يشدها إلى 
الأرض»» فكوكتو يوجب فصل الشعر عن كل مسوغاتهء أي عن الأغراض 
والموضوعات والأفكارء أي يوجب أن يستقل عن الواقع ويغتذي جماليا 
ودلالیا من الداخل. ویرید له آن یصبح مثل الرسم «صنعة عمیان» کما یقول 
«بيكاسو». أي غير متعالق الأجزاء. ولایوضح آو یمثل شيئًا . 

غیاب الوضوع سمة من سمات الحداثة انعمکست علی انتاجها الأدبي 
بغیاب الدلالة والعنی فیه. ویبدو أنه بقدر ما تتحقق ماهية الحداثة یتحقق 
هذا الفیاب. وقد عبر «هیدجر» عن هذا بقوله: «ٍن فترة الفیاب التام للمعنی 
هي الفترة التي یتم فیها التحقق الکامل لاهية العصور الحدیثة! ". ولم یتم 
التحقق الکامل لاهية الحداثة الا في القرن العشرین. وهو قرن تختلف روّیاه 
عن سابقه؛ فإذا كانت الرؤيا السائدة في القرن التاسع عشر هي من خلال 
العلم والعقلانية والتجرية؛ وهي رؤيا وجود اجتماعي إنساني تستهدف 
الوضوح والمرجعية المحددة ‏ فإن رؤيا القرن العشرين بمظاهر التجريد 
والعتمة والدمار. هي روّیا ضبابية غامضة تتبع من مناخ لا یخلو من الأساوية 
بسبب خيبة آمل انسان هذا القرن في تحقق طموحاته وانتصاراته ووعوده 
العلمية. وقي هذا الناخ وبسببه آحس الانسان الفربي بفقدان فردیته وهویته. 
وأنه آصبح لا کیان له ولامعنی لوجوده لانه یعیش في واقع یفتقر الی العنی 
والضمون, آو واقع لیس ثمة معنی لأي شيء فیه كما تقول العدمية وکتابها 
مثل «غو تفرد بن» بقوله: إن «كل من يعتقد أن في هذا العالم ما یستحق 
العیش من آجله. آو پستحق اهتمام الانسانية. إنما هو أحمق ونصاب"'. 
فهل عکس شاعر الحداثة هذا العالم الفتقر الی ما یستحق العیش, آو هذا 
الواقع الذي ليس ثمة معنى لأي شى فيه - هل عکسه علی شعره غموضا في 
المعنى وغيابا له؟ هذا ما قرره «جون بريس و53ع:2 15202» حين نسب الفموض 
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الذي اكتنف الشعراء الانجلیز بعد عام ١157م‏ إلى الرغبة في تقلید عالهم 
الذي كان خاليا من المعنى؛ مقارنة بکتّاب الجیل الني سبقهم. فقد کانوا 
یصوغون «موضوعاتهم» في روی متماسکة! ۲ . 

غیاب الدلالة آوالعنی في شعر الحداثة العريية العاصرة واحد من مظاهر 
الابهام الدلالي فیه. ندرك هذا من نصوصه الشمرية التي تتحرك عباراتها 
وجملها ومفرداتها في مناطق تبدو مقضرة دلالیا بسبب غیاب البورة الدلالية 
الشاملة التي تغذي النص دلاليا من ناحية؛ وتعین علی تحدید مرجعیاته 
الواقفية من ناعية اشر یی آن عفن راء الخد اة رة اة 
یعون هذا الفراغ الدلالي في النص, ویسعون الیه. ویطمُنون الی وجوده في 
شعرهم. یقول آدونیس(: 


قیدت سفني بالریاح» وفوضت أمري إلى الموج - 


افتح یديک. آیها العنی. وانظر: 
ما آفرغهما. 
وما أحن هذا الضراغ 


فلل معنى عند أدونيس فارغ من المعنى. كأن اللامعنى هو المعنى» وهو 
الأساسء وهو الملجأ الحنون. 

وقد ربط بعض الدارسین والنقاد هذا الفیاب للمعنی بالرژیا: فعند «محمد 
جمال باروت» آن تحول الشعر العربي من الغرض إلى الرؤيا يعد أبرز بصمات 
الحداثة العربية في هذا القرن! "۲. وعنده - آیضا - آن کون القصيدة السلفية تجزئ 
العالم فلا تتظر الیه بوصفه کلا کاملا. وکونها لاتتعمقه - هو الذي أدى إلى أغراض 
الشعر, بعکس القصيدة الریا التي توحد العالم(" ؟. وعند «غالي شكري» آن الشعر 
والوضوع - آیا کانت روعته - نقیضان,. فالشعر لاموضوع له وانما هو نجرية وروی 
تتجاوز الواقم!*. وقد تحدثنا في الفصل الثالث من الباب الأول عن الرؤياء 
ولانريد أن نستعيد ما قلناه. لكنْ مما عرفناه أن الرؤيا هي أحد تجليات الحداثة 
الشعرية العربية المعاصرة؛ وأن الفموض والغرابة في الرؤياء بسبب منابعهاء هما 
شيئان من طبيعتهاء وأن الموضوع يتشكل داخلها فهي رحمه. فمن هنا احتمالية 
غیاب موضوع یتشکل في رحم کهذا . وقدیما خرج ابن عربي في شعره علی الفرض 
التقليدي(' "). والمرجح أن خروجه جاء في سياق رؤياه الصوفية وتجلیاته الجاوزة. 
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والی جانب کون الرؤيا في شعر الحداثة العربية العاصرة واحدا مما یقف 
خلف غیاب الوضوع فیه. لا نستبعد أن يكون عمق الوضوع ودفته وتعقده في 
ذاته من ناحية. وعمق تناوله من ناحية, وبخاصة آن عمق التناول للموضوعات 
هو من خصائص الشعر الحدیث!" " بعامة ‏ هماء معاء من عوامل غیاب 
الوضوع في هذا الشعر؛ فالأفکار العميقة یصعب القبض علیها واحضارها 
حتی في النشر. وهو في الشعر آکثر صعوبة بسبب التداعیات التفاعلق 
وبسبب اللغة الأدبية الخاصة التي يعالج بها الشاعر موضوعه. ولعل آدوئیس 
هو من هؤلاء الذين يتناولون موضوعاتهم بعمق فيتسبب هذا في غياب 
الموضوع في شعره إلى حد أن أحد الدارسين ذهب إلى القول بأنه «في شعر 
انوي سالا هی کش اضرا كلق له نی موه دازون 


الراكض في الذاكرق!""): 


قوس ريحان عريش من حمام 
والشبابيك رمت أبوابها 
ليد الريح/ الحقول 
قرية من سعف النخل ومن حبر الفصول. 


غضب الرعد ولطف الغيم فيها ربياني 

فرية تسهر في سروالها 

ویبوح التین والتوت یما تخجل منه الشفتان. 

في آعالي شجر النخل نمت ذاكرتي 

هوذا السماق نجنيه وهيأنا البقول 

ونقول التابل الطيب لن ينقصنا هذي العشيه 

هوذا يحتضن النسرين طفل 

كي يرد الورد للورد التحيه. 

في أعالي شجر النخل نمت ذاكرتي 

إنه النرجس يأتي حافيا 

ماالذي يشغله 

والرفيق العشب يعطيني ذراعيه وأعطيه قميصي 
وتغطينا يدا زيتونة 
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لي في دفتري الا خضر شباك وفي الأزرق وعد 

لي في محفظة الشمس کتاب... 

في أعالي شجر النخل نمت ذاكرتي 
تبع صغصاف, بكاء 
أترى أسمع للجن عزيفا 
أم هي الأغصان موسيقى؟ ترنم 
أيها الصغصاف وامنحني أن أصغي إليك 
أن أرى وجهي مرسوما عليك 

هاجسا يقرأ صوت الماء في صمت الحجر 

ودوما يكتب/ في أوراقه 
مطريمشط أغصان الشجر. 

هبطت ذاكرتي 

من أعالي شجر التنخل/ سلاما 
للصديق الولد الراكض في ذاكرتي 
لم يزرني اليوم لم یومی الي 
مثلما عودني - أسلمت وجهي 
لمراياه: من الضائع منا؟ 
ومن الصامت والناطق؟ غامت 
شفتاه - أتراه ساكن في شفتي؟ 

أيهذا الولد الراكض في ذاكرتي 

جرحي النازف يستعصي ولکن 

جسدي ینمو ویزهو 

فأنا والبحر في الموت سواء 

وأنا قبرة الحزن أنا ذئب الفرح 

أيها الطالع من هذا الفضاء 

أنت جرح آخرينزف أم قوس فَرَح؟ 

هبطت ذاكرتي 

من أعالي شجر النخل؟ سلاما 
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يا شبيهي الولد الراسب في ذاكرتي 
أنت من يجمح في نبضي أم أنت الحريق؟ 
وسلاما أيها الطيف الصديق 
عشت محمولا على نرد وسميت القمر 
فرسا حينا وحينا فارسا 
كانت الشمس تواخيك وتبني 
معك البيت الذي تبنيه من قش وتلهو 
بالحصی مثلك/ لو تعطيني الآن یديك... 
وسلاما 
آیهن! الشجرالائل في ذاكرتي 
أأنا نطقك أم صمتك أوما تنقل الريح إليك 
من غبار الشجر الآخر؟ لو تعطيني الآن يديك 
لويقول الأفق الساهرضي ليل رؤاك الساهر 
ما الذي تمخض في غابة أيامي رياح الذاكره... 
في أعالي شجر النخل نمت ذاكرتي 
لم أكن أعرف أن الجسد العاشق مرسوم بمنقار سنونو 
لم أكن أعرف أن الحب لايعرفه إلا الجنون 
من النجمة ترخي شعرها 
وتلاقيها الی البید ر آفراس التعب 
بین عینیها طریق ویداها 


خيمة... 


حقا؟ خذيني 
.../ حوض أحزان وماء الليل/ غصنا 
واقتسمنا قمرالماء. يقينا 
تحلم النجمة أن تسكن بيتا من قصب 
فأي موضوع تتحدث عنه هذه القصيدة؟! إنه موضوع غائب ليس من 
الممستطاع إحضاره إلا بالتأويل. ثم إنه حضور غير دائم وغير مستقرء إذ هو 
متغير متلون وفق تغير القراء وثقافاتهم. غاب موضوع هذه القصيدة فغابت 



































الغیاب الدلالي 


دلالاتها. وهاجرت معانیها الی مکان قصي يصعب استجلابها منه. ولنقراء 
أيضاء في سياق غياب الوضوع. هذه القصيدة «مرثية إنسان الشمس 
القدیمه» لحمد عفيفي مطر( ": 


كل شيء كان يُستنضح مني 
كانت الأرض جنينا في دمي لم يبلغ التاسع: 

والشمس وأقماري الخبيئة 
كان في قلبي احتدام الشجرة 
واختمارالطمي والشعر - الطلوع 
كنت - مما يملأ القلب - أجوع 
وأغني للمياه المسكرة 
علیها تطرحني زنبقة في عروة الأرض التي تطلع مني 
کنت من حبي الف الشرنقة 
وبها كنت أصلي لأموت 
قبل أن يحملني مني غراب العاصفة 
وانسحاقي في مراسيم السكوت.. 

خ ار 
كنت ممتد العروق 
نازفا أسبح في ليل السديم 
كنت فيه روحه الحرة وا محور والدائرة المشتعلة 
والمدارالفوضوي المتحول 
كنت أبني - بين ما أخفيه في القلب وبين العالم المقبل - جسرا للتواصل 
فأنا أفطرفي الصبح بغابة 
أتغدى بسحابة 
أتسلى بحوار البرق والرعد اللذين استترا 
نحت الربابة 

ألبس الأفق على رأسي شالا وأديرالعاصفة 
خاتما في آصبعي. 

والبحر خفاء والكتابة 


الابهام فی شعر الحدائة 


معجما تصرخ فيه لغة الخلق وتنشق وجوه الكائنات. 
آه يا أرض النعاس الأبدي 
أطفنت نارك حطت في القلوب الحجرية 


والأغاني الذهبية 
بومة الملح التي تولد من بطن السكوت.. 
+ مار 


ها آنا.. مختطف يحملني مني غراب العاصفة 
مبعدا إياي عما كان في ١‏ الكاؤوس » مني 
فأنا في طرق الغربة أستجدي اللقيمات المخيفة 
وأغني من عذابات التخارج: 
آه یا مملكتي البتعدة 
آنت في القلب وبوابة قلبي موصدة 
وأنا أهرب مني 
عابرا في ظلمة الأعين والأوجهء 

مسجونا بقلب الكائنات الفاسدة 
أتسلى بانتظار الكذب الأسود أن يفقس في عش الصحيفة 
ميتا في الليل محمولا على نعش النهار 
داخلا في الريح أعراف العناصر 
فأنا ملح البحار 
وحدید السرج والحراث. والطينة في آرض الجاعة 
ونحاس في سيوف الحرس ال مقبل من كل طريق 
وأنا نارالحریق 
ومدار القمرالعتم والشمس الکنیبة 
وأنا البطل الذي يقرع في كل كتيبة 
وأنا زهرالدم الطالع من کل فتیل.. 

۴ اع 


طفلتي.. یا طفلتي الشتعلة 
جمعيني بعد أن بددني الليل الطويل 


الغیاب الدلالي 


جمعيني من فم الأشیاء والظلمة 
صبي نارك الأولى بروحي العاشقة 
وهبيتي ولدا 
ترقص الطينة فیه بالياه الخالقة.. 
فهي مثل سابقتها دات موضوع غائب متبدد مثل تبدد قائلها «جمعيني بعد آن 
بددني الليل الطويل». ومع وجود كلمة «مرثية» في عنوان القصيدة. ووجود بعضص 
الشفرات التعبيرية التي ريما تفني حقل العنوان» مثل: «آهيا أرض النعاس الأبدي» ودآه 
يا مملكتي المبتعدة» إلا أن القارئ (العادي في الأقل) يقف عاجزا عن إدراك 
موضوعها المضمر لأنه يقف عاجزا عن إدراك واضح لتعالقها مع الواقع؛ أي غابت 
3 5 
شاعر الحداثة العربية المعاصرة يعمد إلى ما في الواقع من معان وموضوعات حاضرة 
فيغيّبها في شعره. أي يفرغ الواقع من معناه إن كان ثمة معنى له عنده. وربما یترك 
القارئ هذا الشعر ونحوه ولسان حاله پردد ما وصف به «آشبري» شعرو("۲: 
لایترك سوی انطباع مر با لغیاب 
صحيح أنه ريما يكون غيابا جوهريا كما يقول «أشبري» في بيته الآخر: 
بالرغم من ذلك. هي غیابات جوهریة 


الا آن القاریْ لیس هو الشاعر حتی یعرف طبيعة تجربته وملامحها وما 
كان قد آودع شعره. ثم ٍن کثیرا من القراء لایزالون في آسر التلقي العفوي 
وحلاوته. وأحكامهم عفوية تبعا لذلك. 

وریما یفمض الوضوع في ذهن الشاعر نفسه. ما لعمقه ودقته, وإما لمعاجلته له 
بالصياغة والتعبیر قبل نضجه وتبلوره في دهنه؛ فیکون هذا سببا قي انبهامه وغموضه 
إلى درجة الغياب. يقول الشاعر محمد الفيتوري: «إذا كنت صاحب رسالة فيجب علي أن 
أوصل هذه الرسالة إلى أصحابهاء ولن تصل هذه الرسالة إذا لم تكن واضحة في ذهن 
أو روح أو وجدان شاعرها. ومن هنا يحدث اللبس أو الفموض في معطيات كثير من 
الشعراء العاصرین "۲. فهذه شهادة آحد مبدعي الشعر العاصرین التي تدعم القول 
بآن غیاب الوضوع. بسبب التباسه في ذهن صاحبه. هو في شعر الحداثة العربية 
العاصرة مظهر من مظاهر غموضه وانبهامه. وسبب من أسباب الفیاب الدلالي فیه. 


الابهام فى شعر الحداثة 


خلج تأخير شعری 

علی آن هناك شیتا آخر یقف» في تقديري. خلف غیاب العنی آو الدلالة 
الشمرية. وهو الترکیز علی آثر الشعر بدلا من الترکیز علی ما یقوله ویبلفه. 
وفكرة التركيز على التأثير تأتي واحدا من عدة اتجاهات فى اطار العلاقة 
بين النص والمتلقي. منها اتجاه يريط بين النص وما يحدثه في المتلقي من 
تأثيرات جمالية. وأصحاب هذا الاتجاه يعدون المتعة الحاصلة من النصء أهم 

3 2 3 و 5 ۳۳ 

كثيرا من مجرد الوصول الی العنی الذي یمکن آن پُستشف منه( "۰ ومنها 
الاتجاه الذي يربط بين النص و مضمونه موجبا أن يدرك النص على أنه بنية 

۰ ۳ ۰ ۰ 5 ۰ ۰ 
للمعنی!" ". وعلی هذا یکون الریط بين النص ومضمونه هو ربطا بين النص 
والمتلقي من خلال ما يبثه له من دلالات. لا من خلال تأثيره الجمالي فيه 
قحسب. وهذا پستلزم الحضور الدلالي في النص في حین آن الآخر یتسبب. 
بشکل ما. ی الغیاب الدلالی. ویبدو آن فکرة التآثیر هذه قد بدأت. فيما 
یبدو. مع الرمزية وأصولها الفلسفية حين آنکر بعض الفلاسفة آنه لاو جود 
للأشياء الخارجيةء وإنما صور ذهنية تنعكس في مداركنا عن هذه الأشياء 
التي لا تستمد وجودها إلا من هذه الصور الذهنية التي لدينا عنها. وإذا صح 
هذا فكيف للغة ‏ كما يتساءل الأدباء والشعراء الرمزيون بخاصة ‏ القدرة على 
نقل حقائق الأشياء إليناء فهي لا تعدو كونها رموزا لهذه الأشياء. وعلى هذاء 
فاللغة لاتنقل معاني محددة وإنما توحي. و«دالأدب لايسعى إلى نقل المعاني 
والصور المحددة. وإنما يسعى إلى نشر العدوى ونقل حالات نفسية من الكاتب 
الی القاری. أو على الأصح الإيحاء بها. وبالتالی لایسمی الأدب أو الشعر 
الرمزي إلا أن ينقل وقع الأشياء الخارجية أو الداخلية من نفس إلى 
تقس .على هذا النحو تحدد غرطن الشعر عند الرمزيين فصان لتاق 
الحالات النفسية وإثارتها بدلا من أن يكون إبلاغا للمعاني ونقلا لها. لم يعد 
الشعر عند الرمزيين يستهدف الفكرة الواضحة ولا الشعور الواضح المحددء 
وإنما يستهدف إثارة الأحاسيس الذاتية المبهمة في القارئ أو السامم. «إد 
يؤثر في النفس تأثيرا مباشرا يوحي إلى كل سامع فكرة خاصة متلائمة 
وحالته النفسية ". ووفق «بودلير» لابد في الشعر من مجری خفي لفكرة 
غير ظاهرة ولا محدودة. و«الشعر الزائف هو الذي یتضمن اقراطا في 





الغیاب الدلالي 


التعبیر عن العنی بدلا من عرضه بصورة مبرقعة! ۰۲ والقصيدة عند 
«مالارمیه» حرة من الحتوی آو الوضوع. وحرة من الزمن وظروف الحیاة. ولا 
وحدة فیها بین جزئیات الواقع الخارجي فقد حلت الوحدة السیم فونية 
محلها. والعمل الشعري عنده - کما یقول - ابهام» على القارئ أن يعثر على 
مفتاحه. وقد آصبح فنه - کما یقول آیضا - دربا مسدودا("". وهذه نتیجة 
متوقعة لشعر یحرره صاحبه من العنی, وتتفکك فیه آجزاء الواقع. 

ویبدو آن من جاء بعد الرمزیین من الحدائیین قد التقط فكرة خلق الأثر 
في نفس التلقي بدلا من تقدیم معنی له. وآبعد في الأخذ بها والاصرار علیها 
فأدى ذلك إلى التعامل مع الكلمات وكأنما هي رموز ذات قيمة انفعالية 
وايحائية فقط. کما آدی, آیضا. لیس الی القول بعدم ضرورة وضوح العنی 
فحسب. واتما الی مناصبة العنی العداء بانتهاج «ماوراء العنی»!" "» متوسلین 
إلى ذلك بأشياء من بینها فصل الکلمات عن معانیها حتی تتجرد من عنصر 
التوصيل أي من المعنى. وفي إطار خلق أثر عند المتلقي بدلا من تقديم المعنى 
له. يذهب بول فاليري إلى أن إيجاد حالة خاصة من التوتر هو ما ينبغي أن 
يتغياه النص الشعريء فليست الأفكار التي يحويها أو يوحي بها هي الهدف أو 
الغرض الرئيس. وعنده أنه. في شعره» لم يرد أن يقول شيئًا وإنما أراد أن 
يفعل شيئا. وهذه الرغبة في الفعل؛ لا في القول؛ هي التي كونت معاني 
الأشياء التي قالها(”*). 

ويبدو أن فكرة فعل الشعر وأثره في المتلقي بدلا من معناه. قفد تجاوزت 
حيز القائلين بها من الشعراء إلى النقاد. فقد لقيت الفكرة قبولها وصداها 
عند بعض النقاد المحدثين. وصارت واحدة مما يشكل فكرهم النقدي مثل 
ستانلي فيش الذي لايسأل «ماذا تعني هذه الجملة5» بل يسأل «ماذا تفعل 
هذه الجملة؟» اذ السوال عن فعل الجملة. لاعن معناها. طريقة ناجحة وان لم 
یکن لهنه الجملة أي معنی واضح. والجملة الغامضة بل الجملة التي «لامعنی 
لها» لها آثرها العین فی القاری مظما للجمل الأخری( *۲. ولهدا فالقراءة, 
عقوف الكت اة اكات ا فة القن واا مفو حار ا نه 
بك . وهنا نتساءل: هل كان لجوء فيش وغيره من النقاد إلى فعل الشعر 
وآثره مرکبا اضطراریا في عصر غیاب المعنى؟ ربما تکون الاجابة بالایجاب. 
دون انکار لا للشعر من قدرة علی الفعل والتأثیر في التلقي؛ فالشمر موثر 


اپابهام فی شعر الحدافةة 


وفاعل حقاء لیس من خلال العنی فحسب وإنما من خلال الأصوات وما في 
لغة الشعر وترکیبها من نجانسات وتنافرات. لکن من الصعب تصور حصول 
ذلك علی نحو جمالي متکامل |ٍذا آقفرت القصيدة دلالیا . ولعله من أجل هذا 
فارق «ویلیام امبسون» آنصار فكرة آن الشعر صوت صرفء لأن هذه الفكرة 
تضع الشعر في خانة «الجمال غیر الفسر» ويعني بالجمال غیر الفسر فيما 
يبدوء مالا يحمل محتوى أو دلالة. والمفارّقة أن امبسون 3 إلى هذا 
الجمال المفسر لأنه يثير فيه «نوعا من أنواع التهيج والإثارة,!”*) في الوقت 
الذي كان فيه هذاء عند بعض النقاد. کما عرفنا توا الأهم وليس المعنى. 


التجرید 

ولعل آبرز ما یتجسد فیه الغیاب الدلالي قي شمر الحداثة بعامة» هو 
«التجرید ». فالأدب اقتحم «اللاواقم» فرارا من عالم لایتوانی العلم عن فضحه 
وتجریده من آسراره. وفي هذا الجو انتهی بودلیر اٍلی القول بفکرة جديدة هي 
فکرة «التجرید ». وکان الخیال «الخلاق» آو «الطلق» احدی آلیات هنه الفکرة 
وأحد محفزاتها في الوقت نفسه. وعند شعراء الحداثة. هي ملكة قادرة علی 
خلق اللاواقع. وتجعل من اتلفة آو العبارة الشعرية مجموعة متحررة من العنی 
حتى ليوازي الخيالٌ؛ بهذا الفهوم. التجرید . وعند بودلیر تعني کلمة «مجرد» 
معنی «عقلي» أي «لاشی». وقي هدا الفضاء التجريدي یکتشف بودلیر بعضا 
من ملامح الشعر الحدیث حیث «یتلامس الشعر والرياضة والوسیقی.. جمال 
یتسم بالنشاز. تنحية القلب عن مکانه القدیم في الشعر, تعبیر عن حالات 
وجدانية شاذة. مثالية فارغة من العنی آو داثبة في البحث عنه. تخلیص 
الأْشیاء من شیئیتها. غموض ونزوع ٍلی الأسرار مستمد من الطاقات 
السحرية الکامنة في اللفة ومن اطلاق الخیال بغیر حدود. تقریب اللفة 
الع رة هن حر اة اترتاضة وا ترسخ المجرية إذن. 2 
نزعات الحدائة: الأفکار في فضائه لاتتشکل, والواقع لایتحقق, اٍذ على 
الشاعر في ظل هنه النزعة آن یجرد الواقع - کما یقول والاس ستیفنز - 
«بوضعه في خیاله(**) , لیعطیه واقعا آخر مستقلا يغيب فيه الأول أو يكاد. 
وبخاصة إذا اشتبك الحلم مع الواقع والخيال؛ شتَقَاطع هذه الينابيع الابداعية 
الثلاثة (الواقع والخيال والحلم) في صياغة القصيدة يزيد من نزعتها نحو 
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التجرید الفرط الی درجة آن نصبح آمام نص لایکاد یلامس تفکیرنا وواقعنا 
وأشیاءنا. اذ التجرید. ببساطة. هو غیاب الوضوع في العمل الفني. وغالب ما 
قیل حوله من مفاهیم لاتبتعد عن هذا. وهنه الفاهیم تریطه. فی الوقت 
نفسه. بالغموض مثل القول ب «آن الشاعر الحدیث - لیحاول الفکاك من أسر 
ذاتيته في حين أنه عاجز عن إذابة هذه الذات في المجموع أو رافض لذلك - 
يضطر إلى أن يخلق في فنه عالما خاصا مستقلا عن تجارب الحياة العادية, 
فهو يلح على العلاقات الداخلية في العمل الفني أكثر من إلحاحه على تصوير 
العلاقات للعالم الخارجي. وهذا هو «لب التجريد» في الفنون كلهاء وهو 
مظهر ... من مظاهر الغموض في الشعر الحديثء/' '. وشبيه بهذاء القولٌ 
بان التجرید «ینشاً من حيرة الشاعر بین الذات والجموع. فیلجاً الی خلق 
عالم مستقل له علاقاته الداخلية الفايرة نا هو خارجي. ومن ثم یحمل هذا 
العالم مضامینه ولفته الصادمین لوعي التلقي الذي بقع في حيرة التأویل 
والتفسیر!*. ولولا هذا التجرید التمثل في خلق عالم مستقل عن العالم 
الخارجي لا وقع التلقي في هنه الحيرة. الشاعر في فضاء التجرید یتوحد 
مع نفسه من ناحية. ومع اللفة من ناحية آخری الی حد الامتزاج التناغم. 
وفي هذه الحال یتحول الترکیب الشعري «الی ضرب من التجلي من خلال 
التجرید الطلق. فیشارف مراتب الحلول في اللفة ویکاد معه أن يتحد بها 
اتحادا. عندگد یمسر علی السائل آن یسال الشاعر ما الذي کان یقصده!**, 
ولم یمسر سوّال الشاعر عن مقصده الا لأن الشاعر نفسه ربما یکون عاجزا 
عن تفسير قوله وتحديده أو حائرا في ذلك على الأقل!' '). فإذا كان المعنى 
في سياق العمل التجريدي غائبا حتى عن مبدعه أو محيرا له. فانه للمتلقي 
أكثر غيابا وتحييرا. ذلك أن الأدب التجريدي يحرر ذاته من كل الاتجاهات 
الرجعية. ویخلو من الحتوی. ویْقَصّی فیه العنی من اللفة( *. 

ولعل البحث عن الطلق هو مما آوصل الشعر إلى الفن المجرد أو غير 
الوضوعي کما یقول کرینبیرغ( "۰ اٍذ في المطلق عدم التحدد والتعين؛ وما 
لايتحدد ولايتعين لا يحضرء أي یفیب. ولهذا نجد آنه مع التجرید پذوب 
الضمون تماما في الشکل «بحیث ان العمل الادبي - تشکیلیا آم آدبیا - لایمکن 
أن يختصر لا كليا ولا جزتياء إلى شئ آخر غير ذاته,!'”). ومع التجرید. آیضا. 
آتیح للشکل آن یتحرر من الضمون (بسبب غیابه) (لی درجة آن آصبح الشکل 
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مضمون نفسه, فکأنه بفیاب الضمون غابت ثائية الشکل والضمون وأصبعنا 
آمام نص شهري تحکمه وحدة النص لا هذه الشائية. وعند كاندينسكي آن 
تحرر الفن من الطبيعة والمادة أي صيرورته غير مادي أي مجردا ‏ يعني حريته 
في التعبير والإفصاح عن الحقائق الروحية الفامضة. وهو بهذا يقدم حركة 
الفن بصفتها سموا صوفيا(”). وبهذا يتقاطع ‏ عند كاندينسكي ‏ التجريد 
والضوفية: فتکون آمام سبب من اسیاب الابهام الدلالي وهو البعد الصوفي 
متضافرا مع مظهر من مظاهره وهو التجرید . ویرجع كاندينسکي بدایته مع 
التجريد إلى تجربة مثيرة. فقد شاهد ‏ كما يقول ‏ ذات يوم وهو عائد إلى 
منزله ليلا شاهد فوق الجدار «لوحة استثنائية الجمال. تضيئها أشعة 
داخلية. بقیت منذهلا [ یقول کاندینسکی] ثم اقتریت من هنه اللوحة - اللفز 
حيث لم أر غير أشكال وألوان لم أفهم محتواها. وبسرعة وجدت مفتاح اللفز: 
إحدى لوحاتي كانت قد علقت بالمقلوب... وقتها عرفت بوضوح أن 
«الموضوعات» » تضر برسمي كشثيرا .فما النقاط المهمة قي قول 
كاندينسكي؟ هي عدم فهمه محتوى اللوحة لأنها عندما علقت مقلوبة غاب 
عنها هذا الحتوی آو الوضوع. ثم اعتقاده بأن الموضوع في الفن يضر به؛ ومن 
هنا تخليه عن هذا الموضوع والبحث عن أشكال نقية صافيةا”*). هذا هو وضع 
اللوحة التجریدیة؛ فهي لاتحمل آي رسالة فكرية. وهي کما یقول «سفور» تعبر 
عن «اللاشی». والفن التجريدي عند «دیکاند» لایمتل آي مظهر للواقع. وضد 
كل تمثیل للعالم الخارجي الرتي. وعلیه آن يكتفي بذاته وقیمه الداخلية. وهو 
عند بعضهم لا مستقبل له لأنه لايعني أي ۳ أي يغيب عنه المحتوى. 
ولايختلف الوضع في الشعر التجريدي عن الوضع في اللوحة التجريدية. فهو 
يبدو خاليا من أي رسالة؛ لأن هذه الرسالة غائبة أو ضائعة في هذه التلافيف 
من التجريد الذي يقف «عانْقا في طریق الانفتاح والوضوح. ویحیل القصيدة 
الی تشکيلة من العادلات الذهنية والفلسفية الجردة. ویضعف الطابم الحسي 
الشفاف للعالم الشعري. ولعله من أجل هذاء ومن أجل ما يتم في التجريد 
من تمييز البعد الجمالي عن أبعاد أخرى في العمل الأدبي مثل وظيفته وغرضه 
ومعناه - انتقد جادامر التجريد ذاهبا إلى القول بأن شعورنا اليوم ونحن «نواجه 
نتاج الفن التجريدي واللاموضوعي» هو شعورنا بأننا ملقون في عالم من 
الاغتراب پسود العصر ویثیر التحدی*. 
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وفي مقارنة توضيحية بین الشعر العادي آو «التعبيري» - كما يسميه صلاح 
فضل - والشعر التجريدي يذهب إلى أننا في هذا الشعر التعبيري نلمس تجرية: 
سواء كانت هذه التجرية حقيقة أم متخيلة. أي «هناك شيء قد تم التعبير عنه 
من مواقف ومشاعر وأفكار وعناصر حيوية معيشة تقطرت عبر مصفاة اللغة 
الأأدبية الوسيطة. الأْمر الذي یجعل بوسعنا دائما آن نحتکم عند تحلیل هذا 
التعبیر الی طرق فهمنا للعلافة بین التجرية واللص. بين الحياة کما نعرفها في 
الواقع واللفة کما نراها في الأدب. فنتخن موقفا يشبه موقف التلقي في الرسم 
الأكاديمي» إذ يكون بوسعه النظر الی جمال الصورة الشخصية و النظر الطبيعي 
مستحضرا الاصل النقول عنه باعتباره الرجعية الخارجية للعمل الفني باعتبارها 
آحد الصادر الهمة لقوانین الابداع, مضافا الیها بطبيعة الحال الأعراف الفنية 
التمثلة في طرق تکوین النظور وترمیز الألوان وتوزیع النسب. 

آما الشعر التجريدي فان بورة الاستقطاب فیه تتمثل في غيبة هذه التجرية 
السابقة علی التعبیر واختفاء الاشارة الیها. حینئن یترکز الأْداء علی عملية الخلق 
ذاتها. علی تجربة التعبیر وهي تتم. دون آن یکون هدفه ابراز معبر عنه یتسم 
بالوضوح والصفاء والاکتمال("۳. 

وفي الشعر العادي بالامکان رصد «الوضوع الحوري للقصيدة وقد استقطب 
حوله بطريقة ملموسة شحناته العاطفية في تجلیاتها التصويرية» وضمن هيکلة 
النص وناسجا حوله مختلف الدواثر التعبيرية والدلالية التفرعة. آما في الشعر 
التجريدي فالوضوع یتحطم. فبدلا من عملية الاستقطاب في الشعر العادي 
ينتهي الوضوع لی التشذر والتشظي والغیاب. کما تزداد في الأسالیب التجريدية 
العناصر اللامعقولة التي تستعصي علی الفهم الباشر( ". لنقراً هذه القصيدة 
التعبيرية «اليك ... آیتها الجزائر» لسعدي یوسضا! مقارنين بينها وبين ما مر 
فا اجر فاو ت 


-١‏ وحدات من جيش التحرير تدخل المدينة. 


سماء الفجرفي أحداقهم. وبنادق الزیتون في صيحة 
واشر خطاهمو نبع من الفرحة 

شمیم من تراب الجنة الحمراء آو قطرة 

ورایات بوجه الریح مخضرة 
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كأن مدافع الثوار لم تنبت سوى زهرة 
ولم تدفع سوى نبع؛ ولم ترفع سوى نفحة 
كأن , خليفة, الذبوح یحمل زهرة بیضاء 
کأن عیونه السوداء فوق نفانض الجند 
کأن الوت والتاریخ ینشقان عن مهد 
کأن العالم الثورة 
۲- آنا في شارع 
لمن تمضي الخطى في الجدول الاسفلت؟ في الشارع؟ 
ومن يرخي علی عيني شمسا في الدجی - 
شمسا في الندی الخضراء - 
شمسا في الضحی خضراء - 
شمسا في الضحی حمراء 
ترش الشارع الغبر والقمصان. والباعة 
وخدي من آحب. وحسرتي. والسجن والعمال. 
وخوب الطفل. والباصات. والندیل. والساعة 
ومن؟ 
أنصت! 
كأن الريح تدعوني 
إليهاء والدی ينشق عن بحر وليمون 
وداعاء يا شراعا دامع العينين 
وداعاءيا درويا لم تسع إثنين 
ويادريا الی وهران. یا دربا الی الانسان 
خديني في ذراع الريح! 
۳-طفل في ساحة بتلمسان 
نسیم اللیل یمشط شعره في آخر الساحة 
وفي رأس امه تندس کضاه 
حتین. ماشطتین. نانمتین ... 
والرایات في الساحة 
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وبستان من الأضواء والذكرى, 
وعیتاه - 

علی شعر امه نجمان 

ترتیلان 

ينبوعان للآتي ... 

6 -شابة وجندي برفعان العلم الجزاتري في روشیه نوار 

هنا یا صخرة سوداء. جننا نغرز الراية 

نغني عشبها الأخضر 

ننادي نبعها الأبیض 

نشم البرعم الأحمر 

هناء في الريح» في الأرض التي تزأر 

وهبنا وجهها الأخضر 

مراعي النجم والأتهار. 

وهبنا نبعها الأبیض 

حنین الصمت والثوار. 

وهبنا زهرها الأحمر 

وفاء الجرح والأنصار. 

فيا كفا على صخرة 

ويا حبا على صخرة 

ويا حقدا على صخرة: 

ركزنا في الأعالي راية الثورة ( 

ففیها. من السهل رصد البورة الوضوعية الشاملة آو الحور الوضوعي 

الذي یستقطب طاقاتها الدلالية والشعورية. یعیننا في هذا عنوانها بوصفه 
شفرة موضوعية آو غرضية. کما یمیننا تقسیمها إلى مقاطع بعناوین تعد. هي 
الأخری, شفرات موضوعية نا يأتي تحتها . في القطع الأول. تجسد وحدات 
جيش التحرير مستقبلا مضيئاء وشهداء الثورة الجزائرية لم یموتوا بقدر ما 
صنعوا مهدا لحياة جديدة. وبقدر ما آسبفوا علی العالم معنی الثورة. وفي 
المقطع الثاني يحيا الأمل عنده ویشعر بالانفراج. وفي القطع الشالث یفرح 
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' الطفل الجزائري بانتصار ثورته؛ ومن عينيه يلمع الوعد بمستقبل حر كريم. 
وفي المقطع الرابع تتمحي في ظل راية انتصار الثورة الجزائرية. کل المشاعر 
الا مشاعر الحب والوفاء. والقصيدة بعامة. رسالة حب قومي إنساني إلى 
الجزائر وئورتها وشعبها. بُمّد أسلوبها عن التجرید فحضر موضوعها 
ودلالاتهاء کما في القصيدة بعض الاشارات الاأيديولوجية. 
ویشغل التجرید في شعر الحداثة العريية العاصرة مساحة واسعة الی درجة آن 

أحد النقاد (محمود آمین العالم) ۲ یعده آحد التیارات الرئيسة في الشعر العريي 
الحدیث. ویعده, في الوقت نفسه. مسببا للغموض والابهام. وعنده آن هذا التیار مثقل 
بالخبرات التقافية الجردة آکذر من الخبرات الانسانية الحية. وهذا یذکرنا بنحو مما 
قلناه في الفصل الأول من الباب الأول التعلق بعوامل الابهام. ونعني ما یتعلق بالبعد 
العرفي الثقافي بوصفه عاملا من عوامل الغموض. ذلك آن الشاعر عندما یصل في 
هذه الثقافة المعرفية الفكرية حدا من التجرید یعزله عن الواقع و بیعده عنه. فلابد 
أن سيظهر ذلك في شعره آسلوبا تجریدیا لایکاد یلامس الحياة وواقعها. وهو ما 
يعني, بعبارة آخری. غیاب الوضوع آو الحتوی في الشعر. وعند هذا الناقد. آیضا. أن 
آدونیس ریما یکون. بلامنازع «رآس هذا التیار الشعري, وآبرز العبرین عنه ابداعیا 
ونظریا !"۲ ویطرح مثالا من شعره قصيدة «کیمیاء النرچس - حلم»: 

المرايا تصالح بين الظهيرة واللیل 

وخلف المرايا 

جسد يفتح الطريق 
لأقاليمه الجديدة 
جسد يبدأ الحريق 

في ركام العصور 

ماحيا نجمة الطريق 

بين إيقاعه والقصيدة 

عابرا آخرالجسور 

وقتلت الرایا 

ومزجت سراویلها النرجسية 

بالشموس, ابتکرت الرایا 

هاجسا یحضن الشموس وآبعادها الکوكبيةً 
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ثم یقول: نها «تعبر عن روية تجاوزية للمستقر والثابت والظهری 
والحدود( ۳ وهذا القول. بعبارة أخرىء يعني مفارقة القصيدة للمحتوى أو 
غيابه عنها؛ إذ من الصعب آن نلمس دلالات محددة في هنه القصيدة الا بآلیات 
التأویل آو التحلیل متلما فعل «کمال آبودیب» في دراسته لهذه القصيدة. وهی 
دراسة سایقة لاشارة مجمود آمین المالم الیها وتعلیقه الني آورتناً بعشاامنه. 
واذا استدعینا ما انتهی الیه کمال آبودیب في دراسته. وجدنا تعلیق محمود 
العالم لایختلف عنه في الجوهر. فالعالم یقول آن القصيدة تعبر عن تجاوز 
الستقر والثابت والحدود . وآبودیب يقول: إنها «تمثل الموقف الذي يرفض الواقع 
مجسدا التوتر العميق بين الآن والآتي. أو الهنا والهناك. ويحاول صهر هذا 
الواقع بعالم الحلم ليخلق منهما معا عالما جديدا یصنعه عبر التجاوز والکشف. 
والتوق. والعنف الخلاق»!" ". ففي القولبن تجاوز القصيدة للواقع ورفضه وخلق 
عالم جدید . ولعل «آبودیب» ودالعالم» تأولا ذلك من شفرات تعبيرية في القصيدة 
مثل «جسد يفتح الطريق» و«جسد يبدأ الحریق» و«عابرا آخر الجسور» و«قتلت 
المرايا». ولعل شفرة «قتلت المرايا» آهم شفرة في هذا البعد الدلالي فقتل الرایا 
بدلا من تكسيرها إشارة إلى التمرد العنيف على التقلید والحاكاة, والرفض 
الصارم الحاسم لهما. وفي أعقاب هذا التدمير للمرايا ابتكار أو بناء لمرايا 
جديدة لا تسجل الواقع أو تستعيد الماضي وإنما تحضن المستقبل وتستوعبه. 
ولعل من الحق أن نقول مع محمود أمين العالم عن أدونيس: إن «شعره - وشعر 
ما يسمى بتيار الحداثة الشعرية - يتسم بهذه السمة التجريدية الثقافية ذات 
الدلالات الميتافيزيقية والصوفية؛ فأغلب معطيات شعره وعناصره وصوره 
مجردات فکرية. تكاد تخلو من أي تجرية ذاتية حية؛ أو أي نبضة حسية بنبضات 
عالنا المعاش. ولعل هذا أن يكون مصدر الغموض في هذا الشعرء الذي قد ينشأ 
في كثير من الأحيان لا من الطبيعة الخاصة للشعرء وإنما من الطابع التجريدي 
والميتافيزيقي والصوضي لمعانيه ودلالاته وما تفرضه أحيانا كذلك من بنية خاصة 
ملائمة»! . ولعل «محمود العالم» علی حق عندما جعل التیار التجريدي یتقاطع: 
في تقدیره. مع البعدین اليتافيزيقي والصوفي؛ ققد عرفنا. عند تناولنا لهذین 
البعدين في الفصل الأول من الباب الأول؛ إلى أي مدى يذهب الشاعر الحداثي؛ 
من خلال هذين البعدين؛ في الكشف عن المجهول والبحث عنه؛ وهو ذهاب پبعده 
عن الواقع العیش ویْفیّب موضوعات هذا الواقع عن النصوص الشعرية. 
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ویبدو آن التجرید هو الخاصية الفالبة في شعر آدونیس ومن ينهج نهجه. بل إن 
آحد النقاد آوقفه وحده تقریبا ۲ في الجانب التجريدي من الجوانب أو 
الاتجاهات الشعرية الأخرى المعاصرة. وذلك من خلالء أو بسبب ما ينتهجه 
(أدونيس) في سياق تأصيله لنهج الشعر العربي الحديث «في التخلص من كل ما 
يتصل بعالم الواقع:(* "۲ وعندما نقرً کلام آدونیس منظرا لهذ! الاتجاه التجريدي, 
ندرك أن إبداعه الشعري تطبيق لنظرياته. حتى لكأن تنظيره وإبداعه التجريدي 
يسيران بشكل متواز. يقول منظرا: «إن جوهر الشعر الحديث قائم على عكس القيم 
الواقعية, إنه يبدل هرمونيا الواقع بهرمونيا إبداعية, ويجد حقيقة خاصة وراء 
وقائع العالم. إن على الشاعر المعاصر ‏ لكي يكون حديثا بحق - أن يتخلص من كل 
شيء مسبقء ومن كل الآراء المشتركة. إن هدف القصيدة الحديثة هى القصيدة 
نقسها فهى هالع كفل فا كون:واضح فى سحب بساط الوائع من تح 
الشعر وإبقائه مجردا عائما في عالمه هو وعالم قائله الذي كثيرا ما يتغذى مما 
وراء الواقع والجهول. وعالم مابعد الوعي ورواه. وکلها عوالم تمتتع بطبیعتها عن 
(مداد الشاعر بموضوعات آو مضامین تتشکل حضوریا في النص الشعري. کما آنه 
فول يشير إلى ولع أدونيس بالمطلق ورفضه للوجود المادي المتحدد. وهذا في طياته 
یحمل نزعة للی الفیاب الني ینعکس علی الش هر غیابا آخر لدلالاته. والولم 
بالطلق على أي حال يُعد هاجسا رئيسا في شعر الحداثة: وهو مما يفضي إلى 
|سقاط عناصر الوجود! "؟, بسبب ما ينطوي عليه من اللاتناهي واللاتحدد. 

على أن هناك شيئًا آخر في حياة أدونيس يبدو لأحد النقاد أنه قد لعب دورا 
حاسما في جنوح أسلوبه إلى الاختلاف عن الأساليب التعبيرية السائدةء فكان 
التجريد الفني مداره الطبيعي. وهذا الشيء الآخر هو قطيعته مع قرائه في سياق 
مقاطعته للنتاج الأدبي المعاصر في مرحلة من المراحل. هذه المقاطعة التي كانت تمس 
العصب الحساس الذي یریط بین الشاعر وقرائه ویحکم آلیات |نتاجه ودرجة 
تواصله! "۲ . وفي هنه القاطعة یعترف آدونیس بأن معرفته بالنتاج الأدبي العريي 
المعاصر كانت ضئيلة جدا بل شبه منعدمة وأنه لم یقراً حتى شوقي؛ ولم تبداً قرامته 
للنتاج الصري الأدبي والفكري الا ضي آوائل السبعینیات. وکان الأمر نفسه بالنسبة إلى 
النتاج العربي الآخر. - كما يقول - آنه كان يجهل «ما يشكل المرجعية الأدبية 
العاصرة» لجیله الأدبي! ". ولعل جهله لا یشکل المرجعية الأدبية المعاصرة لجيله 
الأدبي هو السبب الرئیس لقطیعته مع القراء وعزلته عنهم. مکتفیا بعاله الخاص(”"): 
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والیوم لي لغتي 

ولي تخومي ولي أرضي ولي سمتي 

ولي شعوبي تغذيني بحيرتها 

وتستضيء بأنقاضي وأجنحتي 

كما هو أمر أسهم في عزله عن الواقع فتسرب هذا إلى شعره فأسهم في تأكيد 

خاصية التجريد فيه. لكنا نرجح أن شيئا آخر كان له دور ريما أكثر وضوحاء ضي 
جنوح آدونیس نحو تیار التجرید ومو البعد الصوفي, فقد كان يميل كثيرا ‏ كما 
يقول ‏ «إلى السير في ضوء التفجر الاشراقي کما تلالاً في الصوفية العريية - 
الإسلامية*"ء هذا إلى جانب تداخل الصوفية والسريالية عنده. وسواء كان 
تقاطع التجريد مع الصوفية هو من خلال مرجعية واحدة فقط هي التجرية اللغوية 
والشعرية من خلال ممارسة الشعر التجريدي لما كان قد مارسه الشعراء 
الصوفیون. بنزع الدلالات المألوفة للكلمات واستبدال معان جديدة بهاء أو من خلال 
مرجعية آخری الی جانب الرجمية اللفوية - سواء کان هذا آو ذالد. فبٍن لأدونیسن 
آقوالا تحتفي بالتجرید بنفس صوفي مثل قوله: «العالم فنیّاً شارة. العالم فنياً. إذن 
لفن موجزدا'فى العالم جل هيما وراج هو بالطترورة نوع من التجرید . کآن الصور 
المبدع يصور لكي یمحو «الصورة». بهذا الحو یخلقَ حضور نسیج شفاف. لايحيل 
إلى الواقع المباشرء بل إلى معناه ودلالتهء وهذان غير محدودينء وهو لذلك يحيل 
إلى لانهائیتهما... کل مبدع بالکلمة آو بالخط. لایْعنی بما یراه الا بوصفه عتبة نا 
لایراه... ولا تکمن آهمية الصورة في سطحها الرثي: بل في کونها عتبة لعنی ما؛ 
وبابا یقود الناظر الی ما وراءه: الفیب آو الجرد. سواء في الذات آو في 
الطبيعة»!*') ففي هذا القول ریا الصوفية وتطلعها إلى اللامرئي والمجهول. وربما 
تکون الأسالیب التعبيرية بعد طول تفاعل مع الحياة والفکر واللغة قد أفضت ‏ كما 
يقول صلاح فضل - إلى طريق الرویا! "» لکن البعد العرفي الصوفي والتفاعل مع 
انتاج الصوفیین وتوجهاتهم. وسّع في هذا الطریق وعمقه ومده. فازدادت معالم 
الشیاء الحسية انبهاماء وأصبحت الکلمات في الشعر مجرد رموز لعوالم وتجارب 
مضمرة. ولعله لهذاء عد صلاح فضل أسلوب الشعر الرؤيوي أقرب الأساليب التي 
ذكرها في منظومة الأساليب التعبيرية في الشعر العربي المعاصر. من حافة 
التجريد وأبعدها عن الحس المباشرا""". لكن أدونئيس تخطى الأسلوب الرؤيوي إلى 
التجريدي. والأحری آن الأسلوبین کلیهما یتفاعلان في شمره, نستشف ذلك من 
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قوله السابق الذي تحدث فيه عما وراء عالمنا بكونه إشارة في عالمنا (عالم الواقع) 
وكامن وراءه. ويبدو أن هذا العالم «الكامن» هو العالم الذي تتحرك فيه نصوص 
آدونیس الشمرية التجريدية. وأن غموض هذه التصوص مستمد من هذا العالم 
نفسه كما يقول هو: «وإذا کان ثمة غموض فهو لایکون ستارا خارجیا یقلف 
القصيدة: بحیث یتوجب تمزیقه لكي نفهمها . یکون الغموض هو نفسه قلب العالم 
الذي يتحرك فيه النص وسر هذا العالم» وعند آدونیس لایکون نلشعر قيمة إلا 
بالایغال في هذا المالم «استقصاء واستجلاء» وعندها یصبح الشعر نسیجا من 
«القلق والشك والتساوّل» بعیدا عن العقول الواثقة التدحرجة باطمئنان على سطح 
العالم( ) غیر مخترقة عمقه. هکذا یتوجه آدونیس شعریا: يستقصي هذا العالم 
ویستجلیه ویتوغل فیه حتی تتواری الضامین. وفي سیاق الاهتمام باستقصاء هذا 
المالم والایغال فیه, تأجل الاهتمام - عند آدونیس - بمسالة التوصیل وتراجع إلى 
حد الفياب, ف «السالة إذن. في الإبداع ليست مسألة إيصالء بل مسالة 
استقصاء “ء وهذا توجه من الواضح أنه ينآى عن الواقع المألوف» كما أنه 
لايسمح لموضوعات الشعر وأفكاره ومضامينه بأن تحضر مستقرة متحددة. 


الشعر الصافى 

وفي سياق التجريد يأتي ما يسمى ب«الشعر الصافي». وقد ذهب أحد النقاد 
إلى أن هذا الشعر «هو أقصى مدى من التجريد يمكن أن يصل إليه الشعر'. 
ويسميه الشعر الصافي آو الجرد!"" دلیلا على تماثل النوعين أو تداخلهما في 
الخصائص والمفهوم. وإذا رجعنا إلى دعائم الشعر الصافي أو الخالص كما يراها 
هنري برايمون؛ وجدناها تتتاغم مع طبيعة الشعر الجرد ومفهومه؛ ففي الشعر 
الصافي واقع خفي لا یعبّر عنه. وفیه سحر غامض, ولهذا لیس التقاط العنی - 
في نظر أصحاب الشعر الصافي! ۳ - ضروریا لتذوق الشمر. وهو يرتكز على 
الفموض, ویطل علی اللامتناهي, وهو «خالص» أو «صاف» لأنه خلص نفسه 
وصفاها من آدران الطابع العقلي وطابع الحقيقة EY‏ ۲ وقد 
عرفه الناقد الفرنسي «برن - جوفروي» بأنه «اللحظة العليا التي ينسى فيها البيت ‏ 
بطريقة منسجمة متجانسة ‏ مضموناته. إنه الشعر الذي لم يعد يريد أن يقول 
شيئاء!”') والشاعر الكولومبي جوسيه اسونسيون سيلفا «يتصور الشعر منفصلا 
عن المشاكل الیومية العملية. انه «الشعر النقي( " وهذا کله يذكرنا بالشعر 
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التجريديء كما أنه ينسجم مع فكرة العدم التي يدور حولها شعر مالارمیه. کما 
يعني أن الشعر الصافي غامض بطبيعته. وبسبب الشكل الذي يتخذه مقارنة 
بالشكل الذي يتخذه الشعر العاديء ولهذا یتأبی علی التحلیل! . وکان «بوریس 
باسترناك» یصر علی نقاوة الشمر نقاوة خالصة لکن هذا الاصرار قاده إلى كتابة 
صعبة غامضة!". ذلك آن نقاوة الشعر نقاوة خالصة تعني, في أحد أبعادهاء 
نقاوته من الوضوعات آي غیاب هنه الوضوعات عنه بشکل ما. اه الوضوع 
يعني غموضا وانبهاما دلالياء أي تعطل قناة رئيسة من قنوات التواصل. ولهذا نجد 
«جادامر» في سیاق قضية التواصل. كثير الإحالات في كتابه «تجلي الجميل» إلى 
الشعر الخالص. مشيرا إلى أنه اكثر أشكال الشعر الغناثي تظرفاء وإلى أن تخليه 
عن المضمون يبلغ حد التخلي عن واحد من أوضح الأساليب التي يصان التواصل 


عن ها القراء ركاف مذو اة ن ول اشخان د 
فوق رآس الغریب السافر, مرت سحابه 
فهوی. یخن التحيةً 
نخلة تتقصف والدمع يَتَهْش أوراقها الذهبية: 
نخلةً علمتها الكآبه 
أنها ترجمان 
أنها دفترعربي الكتابه 
علمته الكآبه 
في سیاج الحدود الخفیه 
أنه أول المكان 
والرياح البقيه 


فتخلیها عن الوضوع شكل مظهرا من مظاهر انبهامها الدلالي. وصعّب التواصل 
معها. واننا مع هذا النوع من الشعر نستطیع آن نذهب. كما ذهب أحد النقاد إلى أن 
التوصیل في الشهر التجريدي لم یمد في مرکز الصدارة. ولم يعد يتحكم في 
استراتيجية النص ولا یقود خطواته الدلالیة! ". وهکذا في کل شعر بندغم في 
طبیعته مثل الشعر الصافي. ولعل مما یِقرّب الشعر الصافي من التجرید. هو أن 
مصله ومطوره «ملارمیه» آمضی بضع سنوات في دراسة مكثفة لهیجل وفلسفته. 
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فاستوعب في لغتهء بسبب هذه الدراسة المكثفة: «اللقاء بالعدم واستدعاء الطلق:. 
ولعله لهذاء أيضاء كان الشعر الصافي أكثر أنواع الشعر استعصاء علی الترجمة؟؛ إذ 
كيف پترجم شعر يلتقي بالعدم والطلق. وإلى جانب الالتقاء بالعدم والطلق, جنح 
الشعر الصافي إلى التخلي عن الوسائط البلاغية واللفوية التي كان مألوفا بواسطتها 
توصیل الضمون, فکان هذا کله من جملة الأسباب التي غیبت دلالته. 


الشعر الصامت 

وفي سیاق الشعر التجريدي والصافي معا. هناك مايأتي في |طار «فعرية 
الصمت» آو «الشعر الصامت» ؛ فالناقد «خوسیه انريكي مارتینیث» یضع هذا 
الشعر ضمن اتجاه الشعر الصافی( "۲ . ومن خصائصه الترکیز والایجاز 
والتعرية. وکان «خوان رآمون خمینیث» یسمیه «الشعر الماري 1" ریما لکونه 
عاریا من الوضوع. وقد سمی ایهاب حسن آدب صامویل بیکیت (وهو من 
التتخصصین فیه) بٍ «آدب الصمت أو الأدب الذي لايقول شیثا(" ۲. (شیثا 
محددا في الأقل). وقد كان مالارميه «یرید آن یقترب من الستحیل, أي من 
الصمت» وتتردد کلمة الصمت کثیرا في خواطره وتأملاته. والأدب عنده تحلیق 
صامت الی الجرد . والقصيدة الثالیة. في نظره. هي «القصيدة الصامتة من 
بیاض تام:". وکل هذا يشير إلى وجود «الصمت» مقولة أو فكرة أو اتجاها 
شعمریا وآدبیا. وبمضهم پدعوه «قن الصادفة 002706 ]0 ۵7۱ بدلا من «آدب 
الصمت 5:۱6066 0۶ 72076عاز]». واللاممقول واللاتخطیط والفوضی. هي من 
ضمن ما یقوم علیه هذا الفن آو الأدب1. وفی فصل سابق تحدشا عن 
الصادفة آو الاعتباطية في الشمر. وما هو واضع آن الاعتباطية واللامعقول 
واللاتخطیط والقوضی آشیاء تزعزع آي مکانة للدلالة في النص الشعري فلا 
تبقی آو تستقر. وعندها نکون أمام نص شبیه بکهف لا ضوء فیه ولاعلامات 
تشير إلى بدايته ونهايته. وإذا كانت الحداثة «هي أرض الضياع تيه دون 
علامات ء فإن بعض نصوصها الشعرية استمدت منها هذه السمة فصارت 
نصوصا يتوه فيها قارئها بسبب ضياع الدلالة وغيابها وصمتها أو الصمت عنها. 





اک 
«ستظل الدلالة مرجاة ما لم 
ینهض التلقی بسد هده 
الفجوات». . 

المؤلف 
«كل فراءة تقويض لقراءة... 
ولا يحمل هذا التقويض 
معنى الإلفاء أو الإقناء». 


المؤلف 
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تماسك القصيد ة العمودية ووحهدتها العضوية 
في القصيدة العربية العمودية بوجه عام 


تماسك واضح لبنيتها الأفقية. وذلك من خلال 
. تعالقها المنطقي أو الدلالي أو كليهما. وقد تهياً 


لها هذا التعالق والترابط» على مستوى بنیتها 
السطحية, من خلال عوامل معينة تتمثل - حسب 


" مایذکر علماء النص - في مؤشرات لغوية؛ مثل 


أدوات العطف والفصل والوصل والترفیم. ومثل 


أسماء الإشارة وأدوات التعريف والأسماء 


لوصول و اة الخال الان واسماء ا 
وغير ذلك مما يقوم بوظيفة الربط والإعلاق بين 
غنافين هی و اعات الو :مح هذه 
الأدوات. أو هذا التعالق بين المتتاليات النصية 


. للقصيدة العموديةء هو أحد أسباب مجيئها فضي 
٠‏ الفالب واضحة الدلالة, يسيرة الفهم والاستيعاب 


لمتلقيها قارئا أو مستمعا. وعلی هذا یهد وجود 
القمناسك مظهر دلالينا أوتخاضتية دلالية 
الخفات ورا ية اود لما الت تاه 
قصوى . وبعبارة أخرى يعني وجود التماسك 
في الخطاب الشعري إمكان التواصل معه دلاليا 
بقبول كل جملة شعرية فيه للفهم. وهذا ما 
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نلحظه في القصيدة العمودية. بل في كل شعر واضح؛ فكل جملة شعرية أو ٠‏ 
پیت شعری: وحندة مستقلة دلالیا الا منا يريظها بالدلالة الكبرى أو الوضوع 
الكلي للقصيدة. 

على أن هتاك من يفرق بين الترابط والتماسك؛ فالترابط عنده يتحقق من 
خلال أدوات الربط النحوية (الروابط)ء ويمكن تتبعه على المستوى السطحي 
لللص, فهو ذو طبيعة خطية آفقية تظهر علی مستوی تتابع الکلمات والجمل. 
آما التماسك فیتحقق, في القام الأول. من خلال وسائل دلالية» ویتمثل 
لا علی الستوی السطحي للنص, وانما في بنية عميقة. آي علی الستوی 
العمیق للنص. وهو دو طبيعة دلالية. وحسب «فان ديك» یتحدد التماسك علی 
مستوی الدلالات حن یتعلق الأمر بالعلاقات القائمة بين التصورات 
والتطابقات والقارنات والتشابهات في الجال التصوري» کما یتحدد علی 
مستوى الإحالة أيضاء أي ما تحيل إليه الوحدات المادية في متوالية نصية("). 
ومع هذاء بل لهذا التفريق بين الترابط والتماسك يمكن الإبقاء على هذين 
المصطلحين للتمييز بينهماء أو أن نستعمل مصطلح التماسك فقط لكن 
متبوعا بوصف يفرقه عن الآخر؛ فنقول: التماسك السطحي والتماسك 
الدلالي العمیق. ولعل التماسك السطحي هو ما یبدو واضحا في القصيدة 
العمودية وبخاصة الكلاسيكية, في حين أننا لا نجد تماسکا سطحیا واضحا 
في قصيدة الحداثة؛ لٍذ ریما تکون بنیتها الأفقية متشظية مشتتة لکنْ وراءها 
بنية عميقة متماسكة ليس كل متلق مؤهلا لاکتشافها . 

وإلى جانب حرص القصيدة العمودية الكلاسيكية على الاحتفاظ بترابطها 
أي تماسكها السطحي من خلال الروابط النحويةء والتعالق الدلالي بين 
أبياتها وموضوعها الشامل - عرفت القصيدة العمودية المربية الرومانسية 
«الوحدة العضوية». كان ذلك في العصر الحدیث. وبعد اتصال عربي بالفرب. 
وإلى جانب هذاء ريما تكون الوحدة العضوية قد جاءت ثمرة لتجرية شعرية 
ذاتية عرفها الشاعر في العصر الحدیث. وبخاصة مع الاتجاه الرومانسي. 
قليلا ما كان الشاعر في القديم يعرف هذه التجرية آو العاناة الذاتية. إذ 
غالبا ما تأتي قصيدته صدى لأفكار القبيلة وقيمهاء أو تلبية لرغبات الممدوح, 
وتوافقا مع ذوقه. آو محاكاة لعاني الشعراء قبله پرددها آو یمید صیاغتها. 
ولعله لهذا. آي لقلة معرفة الشاعر العريي القدیم بهنه التجربة و العاناة 
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الذاتية وعدم وعیه بها. لم تعرف قصیدته هذا التماسك الحی الذی یعرف 
ب «الوحدة العضوية» فقصيدته ‏ كما يذهب أحد النقاد ‏ آشبه بالفضاء 
الواسع الذي کان یترامی تحت عینه, تجمعٌ مثله أشياء متناثرة من دون تلاحم 
أو التصاق. وهو بهذا مشتت موزع لايستطيع أن يسوي خلقة تامة أو وحدة 
عضوية كاملة [4). 

لقد احتفل النقد العربي الحديث كثيرا بتماسك القصيدة وتلاحمها 
وبُعدها عن التشتت» وذلك من خلال حديثه عن الوحدة العضوية التي عدت 
من آوائل معالم التجدید في الشعر العربي الحدیث. ومن بواکیر مظاهر 
التآثر بشعر الغرب ونقده الذي يقول أحد أعلامه «كلينث بروكس»: «إن شغل 
الناقد الأساسي یتصل بمشكلة الوحدة. ونوع التكامل الذي يشكله العمل 
الأدبي آو یخفق في تشکیله. والصلة الكائنة بین الأجزاء الختلفة للعمل, 
ودورها في بناء هذا التکامل!". ولعل خلیل مطران بحدیثه عن الارتباط بین 
العاني في القصيدة. وعن التلاحم بین آجزائها. وعن جمال البیت في ذاته 
وفي موضعه. وعن الترتیب والتناسق والتوافق في القصيدة - هو آول من نبه 
إلن قناسك القصيدة:ووجدتها العضوؤة0 , 

وقد حدد النقاد مفهوم الوحدة العضوية والمقصود بهاء بأن تكون القصيدة 
بنية حية تامة الخلق والتكوين. كما هي بناء بكل ما تحمله هذه الكلمة من 
معنی, وهي إن كانت تنقسم إلى أبيات إلا أن كل بيت خاضم لا قبله, لاتحجزه 
عنه خنادق ولا ممرات. ليست القصيدة خواطر مبعثرة. وهي مزيج مركب من 
حقائق وجدانية وعقلية لاتتباين وإنما تتآلف وتتحدد يجذبها بعضها إلى بعض» 
إنها ذات عناصر مترابطة متداخلةء وإحساسات يأخذ بعضها برقاب بعضر. 
وفي إطار الدعوة إلى تماسك القصيدة من خلال الدعوة إلى الوحدة العضوية 
يبين ناقد آخر آن القصود بالوحدة العضوية في القصيدة «وحدة الوضوع. 
ووحدة الشاعر التي پثیرها الوضوع وم ا یستلزم ذلك من ترتیب الصور 
والافکار ترتیبا به تتقدم القصيدة شیئا فشیئا حتی تنتهي اٍلی خاتمة یستلزمها 
ترتیب الأفکار والصور. على أن تكون آجزاء القصيدة كالبنية الحية. لکل جزء 
وظيفته فيها. ويؤدي بعضها إلى بعض عن طریق التسلسل في التفکیر 
والمشاعر. ومن مستلزمات هذه الوحدة أن تتحرك القصيدة عن طريق 
التتابع النطقي, وأن تكون الصلة بين أجزائها محكمة, وأن تترتب فيها أجزاء 
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الفكرة وتتمو الصورة(. ولعل العقاد. في سیاق الحدیث عن الوحدة العضوية 
(آو العنوية کما یسمیها) والدعوة الیها - هو آوضح منهجا وآکثر عمقا 
وحماسة؛ فالقصيدة, عنده, «ينبفي آن تکون عملا فنیا تاما یکمل فیها تصویر 
خاطر آو خواطر متجانسة کما یکمل التمثال باعضائه والصورة باجزائها 
واللحن الوسيقي بأنفامه. بحیث |ذا اختلف الوضع آو تغیرت النسبة آخل ذلك 
بوحدة الصنعة وأفسدها. فالقصيدة الشعرية کالجسم الحي یقوم کل قسم منها 
مقام جهاز من أجهزته '. والقصيدة ‏ کما یقول في موضع آخر - «بنية حية, 
ولیست قطما متناثرة يجمعها إطار واحد. فلیس من الشعر الرفیع شعر تفیر 
أوضاع الأبيات فيه ولا تحس منه ثم بتغير في قصد الشاعر ومعنام!' '). 
فواضح من كلام العقاد حماسته لهذه الوحدة وإيمانه بها إلى حد أن مجرد 
تغير في النسبة يخل بها. وضي إطار حماسته للوحدة العضوية وإيمانه بها كانت 
آحد النطلقات الرئيسة في نقده لشعر شوقي وعده قصائده مفككة لأنها 
مجموع مبدد من أبيات متفرقة لاتؤلف بينها وحدة غير الوزن والقافية؛ فالبيت 
فيها جزء قائم بنفسه لاعضو متصل بسائر أعضائها مما يدل على فقدان 
الخاطر المؤلف بين أبياتها وتقطع النفس فیها وقصر الفکرة. 

ويبدو أن فكرة الوحدة العضوية قد استمرت حتى بعد الرومانسية 
الشعرية؛ أي مع رواد الحداثة الشمرية آنفسهم. تنظیرا وابداعا . وقد آشار 
الی هذا آحد النقاد بقوله: «شغل مفهوم الوحدة مكانة مركزية تماما تجلت 
في آبهی صورة لها في سعي جيل كامل من المبدعين إلى انتاج نصوص تمتلك 
وحدة عميقة. كذلك تجلت مركزية مفهوم الوحدة في تنظير المنظرين 
والشمراء معا للحداثة الشعرية. خاصة في مرحلتها التکوینیة( ". کما فعل 
آدونیس وکتب قاثئلا في آوائل الستينيات عن هذه الوحدة بوصفها آحد 
الأسس التى تستند إليها حركة الشعر الجديد: «القصيدة العربية القديمة 
مجو عة ااك اق هة رخ ت م هة مرد و ر تیا تاه 
داخلي, إنما تربط بینها القافية. ومي قائمة علی الوزن. والإيجاز طابعها 
العام. مقابل هذه القصيدة العريية القديمة التي ما تزال مستمرة؛ بشكل أو 
آخر حتی الیوم: تتهض القصيدة الجديدة. واذا آردنا آن نقارن بینهما نجد 
آن الاولی إذ تقوم علی وحدة البیت التکرر الستقل. وعلی القافية التي تتظم 
هنه الوحدة التکررة. وإذ تلتمس جماليتهاء بالتالي. في جمالية البیت الفرد. 
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فان القصيدة الجديدة وحدة متماسکة. حية. متنوعة وهي تنقد ککل لایتجزاً. 
شکلا ومضمونا... وفي حین لا یتطلب |دراك الشکل في القصیيدة القديمة 
جهداء فإن إدراكه في القصيدة الجديدة یتطلب وعیا شعریا کبیرا. فهو یتناول 
معرفة الأجزاء في مادة القصيدة. وعلاقات هنه الأجزاء بمضها ببعض 
وائتلافها فیما بینها. ووحدتها . ومن لا قدرة له على هذا الادراك, لا یقدر آن 
یفهم القصيدة الجدیدة ولا الأشكال الشعرية الجديدة,!*'). فهذا توجه 
واضح. من رائد حداثي بشعره ونقده. ٍلی ترسیخ فکرة الوحدة والتماسك في 
جسد النص الشعري لتکون واحدا من الأسس الفنية للحداثة الشعرية العربية 
في مراحلها الأولى أو بدايات تكونها. 


تشظي بنية القصيدة ودلالتها مع انفجار الحداثة الشعرية 

هكذا كان توجه الإبداع الشعري ونقده إلى ما قبل انفجار الحداثة 
الشمرية العربية. ونقصد التوجه نحو تماسك القصيدة ووحدتها. لکن الم 
فیما یبدو. اختلف الی حد الانقلاب مم قصيدة الحداثة العربية العاصرة 
وبخاصة ما بعد قصيدة رواد الحداثة؛ فهي لا تبدو بنية محكمة متماسكة 
مترابطة في خطها الآفقي كما كانت القصيدة الكلاسيكية؛ ولا بنية حية ذات 
وحدة عضوية ظاهرة کما کانت القصيدة الرومانسية وإنما تبدو بنية مخلخلة 
متشظية متشدرة بفراغاتها وغیاب روابطها. وصار القاریْ. وفق نظریه 
التلقي. هو الذي یملاً فراغاتها. ویقیم روابطها. ویمنحها تماسکها. قصيدة 
الحداثة في تشخیص للناقد صلاح فضل: تحمل روحا قلقة:؛ ولا تنتهج 
السرد الرتیب النظم. و خطا واحدا. ومهما اعتمدت علی التمط السياقي 
فهي لا تبدأ حكاية من أولها إلى آخرهاء بل تنتهج التجزيء والتشتت وتتجمع 
فیها مستویات عدة دون ربط متطقي واضح (" ۰ اي آنها. بهنه الدرجة 
العالية من التشتت. کسرت التماسك وهزت فکرة الوحدة التي احتفلت بها 
الرومانسية وجسدتها في کثیر من قصائدها. آو کما عبر آحد النقاد (کمال 
آبو دیب): لم یمد العمل الابداعي الحداقي «یفصح عن ایمان بالوحدةه 
ولم يعد موحدا أو مجسدا لرویا توحيدية. بل أصبح متشظيا متفتتا يشف عن 
رؤيا تفتيتية ب إن شتف عن زؤيا على الإطلاق» 7''. وإذا ما اكتشت ناقد وحدة 
في نص ماء فإن هذه الوحدة ‏ كما يذهب «بول دي مان» ‏ ليست قائمة في 
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النص وإنما في فعل التفسير ("'). ومن الطبيعي أنه في حضور هذا التشظي 
والتجزو والتشتت. الذي تبدو فیه بنية النص غير متسقة ولا متجانسة - 
ن الد لالد و مید كا تة ويه ادرو الزكزنة ةة اتان 
ذلك آن الحضور القوي للدلالة يعني مركزية الدلالة. وهذا یناقض مبداً من 
مبادئ الحداثة (وما بعد الحداثة). وهو مبدأ لا یسمح الا بتعدد العنی 
وتجدده ولانهائیته وارجائه. وهذا یذگر بالقول بآن مظهر التشتت في النص 
الشعري الحداتي إنما هو صدى لأفكار الحداثة وما بعد الحداثة ومقولاتهما. 
وقد مرت بنا مقولة ماركس: «عالم الحداثة عالم كل ما هو صلب فيه يتبدد 
ويغدو أثيرا» أما بودلير فيقول: «الحداكة زمن يتفقت» . وهذا التبدد حسب 
قول مارکس. والتفتت حسب قول بودلیر» إنما هو في وجهه الحقيقي أو أحد 
أوجهه على الأقل؛ فقدان للمركزية في عالم الحداثة أو ما بعد الحداثة. وضي 
هذا يقول «هيبدايج»: «إن ما بعد الحداثة هي حالة من فقدان المركزية. ومن 
التشعب. نساق قیها من مکان الی مکان عبر سلسلة متصلة من السطوح 
العکسية کالرایا التقابلة تجتذبنا صرخة الدال الجنون» كما يصفها (ما بعد 
الحداثة) بالتلفیق والتمارض ۲ . وفي الأفکار التي طرحها «ایهاب حسن» 
لثقافة ما بعد الحداثة نجد آنها تسعى إلى تکوین خطاب مولف من شظایا. 
او تکوین ایدیوتوجتية التصتدع لت تسم إلى افعل والفض وتستعطق 
الصمت|'"). وإذا كانت الحداثة بأفكارها ومقولاتها قد أحدثت تصدعا في 
جسد النص الشعري وخلخلة في بنيته ووحدته وتماسکه. فإن بعض مذاهبها 
قد قامت بالمهمة نفسها. ولعل الرمزية من خلال ما في قصائدها من 
انتقالات نفسية مفاجئة بقصد إثارة عنصر المفاجأة رغبة في تمزيز الجانب 
الإيحائي الذي تتخنه آحد منطلقاتها - لعلها بهذا آول من آحدث اهتزازا في 
قکرة وحدة القصيدة وتماسکها . کما آن التجريبية. من خلال ما مر بنا من 
حندیت عنهاء تنظر الی العمل بومنفه مکونا من آجزاء لا رابط بینها: إلى 
درجة بیدو معها لا شکل نه. کانه. بسبب غیاب الروابط. ضاعت معاله فصار 
في حالة تشتت. وتشتت الدلالة في شمر الحدائثة العربية الماصرة. إلى 
جائب ما ذکرناه» ریما یکون صدی لداخل الذات الشمرية. فهي تتشده لأنها 
تجد فیه شیثا من تحققها ونحوا من (سقاط الواقع الحياتي علی الواقع 
الشعري. لنقرأء مثلا. قول محمد عفيفي مطر من قصيدة «شکوك»(۲۱: 
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صوت: 
يا سفري الضریر 

في منجم الکیمیاء والتحول الأخیر 
تنحل في دمي روابط الأشیاء 
وترقص العناصر المفككة 

تنقلب الفروع في الجدور 


والنارترتمي ثمارها في الكرمة المحترقة 
والماء في دمي يميت بذرتي المنفلقة 
يشتعل الهواء ثم يحبل الرماد 

لكنني أنتظر التحول الأخير 

كي تأخد المناجم المعتمة المشتعلة 
كراهتي للعالم المرير 


فهو قول يرينا إلى آي مدى يحس الشاعر بانحلال روابط الأشياء 
وتراقصها متفككة. 

وإذا كان التشتت الدلالي في النص الشعري الحداثى صدى للحداثة 
ومقولاتهاء فهو أيضاء صدى ومفرز لنوعية الحياة والمكان اللذين تشكلت 
الحداثة فیهما؛ ففي الدينة الحديثة تشتت الناس وتشتتٌ حياتهم. ولم يعد 
ترابط العائلة وتماسکها کما کان. بسبب تباعد الأحیاء التي ترترمل بطرق سريمة 
لا تتيح فرصة الالتقاء والاجتماع. وساکنو البناية الواحدرژلو یتمارفون. لقد 
تشتتت الروابط والعلاقات بتشتت الحياة. وبتشتت الروابط و رلملاقات تشتتت 
القیم. تشتتت الشفرات والعلامات التي تضيء معنی الحیاخ وتمنحه لها فى 
الوقت نفسه. آي تشتت هذا العنی وتبدد بتشتت شفراته وی‌لاماته, فانعکس 
هذا على الأدب. فتبخر معناه وصار أثيرا بعد أن كان صلر). وبيئة الحداثة, 
وبخاصة إبان نشأتها وتكونهاء بيئة فلقة متقلبة انعكست على إنسانها بالتشتت 
وعدم الاستقرار. فانسرب هذا إلى إبداعه الشعري فشتت رلالته وكأنما نحن 
أمام تواؤم للفن مع «ذبذبة» الحياة «الغامضة» وفق دعوة «فورر» أحد الحداثيين 
الانجلیز!"". وفي سیاق الحاولات لریط تشتت النص رتش ظیه بالظروف 
الفكرية والوضوعية, یذهب کمال آبو دیب الی آن هناك شین بالخ الأهمية حدث 
قي المالم نفسه. وهو انهیار الوحدة وتشظي «القولات الزانمة علی الوحدة 
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ابتداء بالهيفلية وانتهاء بالصوفیات العاصرة مرورا بالعقائدیات الكبرى"'. 
ویشیر هنا الی «آن انتصاب مقولة الوحدة راية خضاقة في مجالات الکتابة 
العربية یتزامن آو یسبق قلیلا انتصاب مقولة الوحدة راية خفاقة في الحياة 
السياسية والفکر السياسي العربیین:!" *. وهذا الانهیار للوحدة. والتشظي 
للم قولات القائمة علیها هو. في رأیه. انقلاب جذري طراً لیس علی الشعر 
فقط. وانما علی الشعر والشقافة والجتمع والحياة. وفي تقديري آن هذا 
الانقلاب إنما طرأ على الشعر (وربما كان أبوديب يقصد هذا أيضا) من خلال 
انقلاب طرأ على الثقافة والمجتمع والحياة؛ انهارت جماليات الوحدة فعبّر هذا 
الانهیار عن نفسه شعریا بما یسمیه آبو دیب «جمالیات التجاور» رغم ما قد 
یصحب هذا التجاور من تباین وتنافر وتضاد . کما نجسد هذا الانهیار «في 
انهیار مفهوم الوحدة وبزوغ الدعوات اٍلی التخلي عن الفکر الانصهاري 
والاعتراف بتمددية الأعراق واللغات والدیانات والذاهب والفصائد واقرار 
حضورها في فضاء ما:(" ‏ آي انه في آعقاب انهیار فکرة الوحدة ظهرت فکرة 
آو مفهوم التنوع والتعدد . في [طار التخلي عن الفکر الانصهاري وانهیاره. مثلا. 
«انهار الفكر الماركسي الذي يدعو إلى صهر المجتمع في تكوين تطفى عليه 
الطبقة العاملة وتنتفي منه التناقضات والفروق وتسود الحالة الشيوعية, 
وانهارت الدعوة إلى الدولة القومية العربية التي تنصهر فيها الأصول العرقية 
الأخرىء!'"). وعند «آبو دیب» آن انهیار جمالیات الوحدة والحلول الانصهاري 
یمثل آحد النعطفات التاريخية الكبرى في الحياة المعاصرا""). 


الضوف 

ما ذکرته تواء هو في تقديري بعض العوامل آو الظروف الوضوعية التي 
ساعدت علی حدوث التشتت الدلالي في النص الشعري الحداثي. لكن هناك 
عاملا موضوعیا آخر آراه یقف بقوة إلى جانب هنه العوامل, بل إني أراه 
عاملا آو سببا مشترکا بين فصول الباب الذي نبحث فيه وليس في هذا 
الفصل فحسب. ولهذا ریت تاوله في الفصل الذي نحن فیه. آي في النطقة 
الوسطى من الباب حتى يُشعء بما يتيسر له من إضاءات» على الفصل الأول 
والثالث. هذا من ناحيةء ومن ناحية ثانيةء لأن هذا العامل يبدو أكثر تواؤما 
مع هذا الفصل. هذا العامل هو «الخوف»: خوف الشاعر من السلطة, 


التشتت الدلالي 


سياسية کانت آو دينية آو اجتماعية. الخوف ظلمة. ظلمة نفسية لا يكاد يرى 
من في داخلها شيئاء وإذا رأى فأشياء غير واضحة المعالم. والشاعر السکون 
بالخوف يعيش داخل هذه الظلمة: 
وإنك كالليل الذي هو مدركي 202 وإن خلت أن المنتأى عنك واسع 
ا و و کک ای فاون نوا عام غر مدوم 
رویته لها. ومن ناحية آخری. وبسبب هذا الخوف. يواري رأیه وموقفه وأفکاره 
والفکر. وقد صور الشاعر «الخائف» نفسّه قلمه واضطرابه وتشتته النفسی. 
لنقراً: مثلاء هذه الأبيات لأحد الشعراء العرب القدامى «عبيد بن أيوب» وكان 
جوالا في مجاهیل الأرض بسبب خوفه(: 
لقد خفت حتى لوتمر حمامة لقلت عد وأوطليعة معشر 
فان قیل: آمن. قلت: هد ي خدیعة وان قیل: خوف. فلت: حقا فش فشم, 
قللهدرا لغول أي رفي یه لصاحب قفر خائف متنفر 
أرنت بلحن بعد لحن وأوقدت ١)‏ حوالي نيراناتلوح وتزهر 
وأصبحت كالوحشي يتبع ماخلا ويطلبمانوس البلاد المبعثر 
وله أيضا 0 
آلا یا ظباء الوحش لا تشهرننسي وأخفينتي إن كنتت فيكن خافيا 
أكلت عروق الشري معکن والتوی ‏ بحلقي نورالقضرحتی روانیا 
وفي القديم كانوا يتعمدون الإخفاء خوفاء ليس في ا لشعر قحسب وانما 
۳ 
علی آکثر السامعین» والظن آنه لن يفعل هذا إلا خوقا من سلطة ما. والشاعر 
العريي القدیم «آبو دؤاد بن حريز الإيادي» نر : 
یرون بالخطب الطوال وتارة وحي اللاحظ خیفةالرقباء 
3 1 35 یی ۳۱ 
وعني بالتلويح يفهم ذائق ) غني من التصريح للمتعنت 
بهالم یبح من لم یبح دمه وفي اد إشارة معنى ماالعبارة حدت 


هت 


الابهام فى شعر الحداثة 


ولهذا من الرجح آن یکون آحد آسباب الرمز عند الصوفیین» ولجوئهم إلى 
الفموض هوخوفهم من اتهامهم بالکفر والزندقة فیباح دم الصرح منهم مثلما 

لکن القضية لدی شاعر الحداثة العريية العاصرة آکثر وضوحا وأبلغ 
حساسیة؛ فهو آکثر وعیا بمفهوم الحرية. ویعیش قي عصر یتردد هذا الفهوم 
في خطابه الفكري والسياسي, کما یتردد مفهوم الديمقراطية ویمازس عملیا 
في كثير من المجتمعات. ومن هنا تطلعه إلى مجتمع تطبق فيه هنه الفاهیم. 
ويخلو من كل أنواع القمع والكبت والإرهاب» مجتمع مفتوح شفاف يطرح فيه 
رأيه وموقفه دون خوف. غير أن شاعر الحداثة العربية المعاصرة لايزال يحس 
بقمع السلطة له ولفکره. ومن هنا اضطراره إلى إخفاء هذا الفكر إما بتغييب 
الدلالة في نصه آو تشتیتها وابهامها. ولعل مما یژزم القضية آن رفض 
السلطة هو واحد من منطلقات الحدائة. بل ان الحداثة قي جوهرها - كما 
يعبر كمال أبوديب ‏ هي التعبير الأسمى عن نزوع الإنسان إلى رفض 
السلطة("'). حتى لو كانت هذه السلطة سلطة نموذج فني حداثي؛ لأن 
النموذج وسلطته. فالحداثة خصم للسلطة آیا کان نوعها . لکن شاعر الحداثة 
في ظل ١‏ لظروف القمعية لايست يستطيع أن يجاهر بهذا الرفض وهده الخصومة 
للسلطة فيتقنع بأكثر من قناع حين يقف موقفا لایتفق وتوجهات السلطة أو 
يرى رأيا أو يفكر ره تفكيرا لاا د تستوعبه تقافتها و عة عقلیتها. وشعراء العصر 
الحديث؛ وفیهم شعراء حدائیون وغیر حدائیین. یمترفون بهذا . آدونیس, مثلا. 
بقول ما معناه: ان الخوف من الاتهام 3 بشيء ماء هو مما يجعا الأديب یکتب 
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دون آن یقول شیتا! ‏ ۲. وفي استطلاع في |حدی الصحف یقول الشاعر آنور 
عبدالله البرش: «إنني من مويدي الفموض والرمز لعدد من الأسباب. من 
أهمها الظروف الاجتماعية في العالم العربي والإسلامي. وكذلك الظروف 
السیاسیة*". وفي هذا الاستطلاع. آیضا. آرجع بعض الشعراء الغموض 
الشعري إلى ظروف اجتماعية وسياسية في العالم العربي. واٍلی الخوف من 
مرة: هل أنت مع الفموض والرمز في الشعرة لإؤساب: «أحيانا إذا اضطرتني 
الظروف إليه فقد يقلق حسي وفكري بعض ما أرى وأسمع أو أعاني بالفعل 


التشتت الدلالی 


فأنظم فيه شعرا أراعي فيه كل المقتضيات التي تمكنني من نشر هذا الشعر 
من دون أن أحرج أحدا أو أن أسيء إليه. فأبلغ غرضي بذلك الفموض أو 
الرمز وأحقق ما ينبغي أن يحقق كواجب على الفكر والضميرء!” '. وهذه 
إشارات واضحة إلى ضيق هامش الحرية الذي يعيش فيه شاعر الحداثة 
العربية المعاصرة في ظل السلطة. وهو ضيق أوقعه في حالة اغتراب وتشتت 
یا الك ان سكعنا على مر انماما و یا تانب رامع هده 
القصیدة «آغنية الفني الخائف» لحمد عفيفي مطر(" ": 
قي جسد ي الحترق الدماء 
توجع منطفی مضاء 
ونجمتي الخضرة الدار 
تسقط في الأسرار. 
جمجمتي - الدینة الخربة 
تسکنها بمامة الدخان 
نسیت - في الشواطی ا لحرمة - 
ستبلة الغيطة والدموع 
أحمل في الضلوع 
أغنيتي المعذبة. 
القَبلّة الذائبة القديمة 
کالوشم فوق الشفة اليتيمة 
والزمن الرملي والقصول 
قصيدة تسقط في الجهول. 
آصرخ: 
یا یمامة الهواء 
يا زَخٌْ من مطرالأصداء 
الشعرّفي حنجرتي یموت.. 
فما یبدو هو أن «أغنية المغني الخائف» هي قصيدة الشاعر الخائف. 
وهذا الاحتراق والتوجع اما هما بسیب الخوف. وهده النجمة المخضرة 
الساقطة في الأسرار هي القصيدة تسقط في الابهام بسبب الخوف. لقد 
«خرّب» القمع ذهن (جمجمة) الشاعر فسکنته ریا ضبابية (یمامة الدخان)» 


ها 
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وأنسته مناطق الممنوع والمحرم (الشواط الحرمة) قصيدة الفرح» صار يحمل 
قصیدته العذبة. القصيدة التي تسقط في المجهول لأنها لا تجسر على قول 
الشيء العلوم بسبب قمع السلطة. السلطة التي أماتت الشعر في حنجرة 
عفيفي مطر (الشعر في حنجرتي يموت) إشارة إلى خوفه من التعبير عن رأيه 
والتصريح به. ولنقرا. أيضاء له (محمد عفيفي مطر) هذا السطر من قصيدة 
«فرح تالا ۳ 
یسکن النخل نحت ابطي. وبین آصابعي. تختبی الینابیع الخائفة 

هما يبدوء هو أن هذه الينابيع الخائفة التي تختبى في قلمه (أو بين 
آصابعه کما عبر) هي قصائد الشعر التي آرغمها الخوف علی هذا الاختباء 
والاحتجاب الدلالي. 

لقد اتخذ الشاعر الحداثي آکثر من قناع حتی یِهرّب قصیدته ویخفیها عن 
آعین السلطة. تقنع بالرمز والاسطورة وابهام العلاقات ففابت. بهذا, عن 
شعره الدلالة وتشذرت وراوغت. تقنعه بالرمز کان ضروریا. في نظر حد 
النقاد. لاصطدام آفکاره بالأعراف!" " والتقالید والألوف. وتقنعه بالرمز في 
ظل نظام عريي قائم. في رأي ناقد آخر. علی استلاب الحرية والصادرة 
والقمع واللاحقة - وصل إلى حد أن أصبحت الرمزية تشكل مأزقا للنقد 
العربي المعاصر ‏ حين يتخذها الشاعر قناعا للاختفاء والتستر. وتقنعه 
بالأسطورة كان ضرورياء أيضاء مثلما فعل السياب الذي اتخذ من وراء هذا 
القناع تصعيدا لغضبه واحتجاجه على قمع السلطة. لقد كان معظم هذا 
الفضب وهذا الاحتجاج - کما یقول جبرا ابراهیم جبرا - يأتي صریحا دون 
مواربة. لکن السیاب عندما بدأ يعاني ملاحقّة السلطات نا یعتنق من فکر. 
شرع «ینعطف شیثا فشیثا نحو الزید من الرموز, نحو الزید من تلك الوارية 
الغنية في القول التي من شأنها في الشعر آن تحقق للشاعر شمولا آکبر في 
القصد. وتعبیرا آوقع عما یستبطن من عاطفة كاسحة *ء أي إن هذا القناع 
الرمزي الاسطوري. الذي لجأ إليه السیاب #وسباب منها الخوف ‏ كان سببا 
في خفاء الدلالة وتعددها في شعره. وقصيدة «مدينة بلا مطر» هي إحدى 
قصائده الأسطورية الرامزة؛ فقد تقنع فيها بأسطورتي عشتار وتموز (من 
أساطير البعث والاخصاب) لیسجل فیها غضبه. وتطلعه الی الثورة وآمله في 
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قيامهاء وخيبة هذا الأمل. وقد شحنها ببعض الطقوس الشعائرية قريانا 
لعشتار لیستدر عطفها. غير أن عشتار تقشل في بعث الخصب (الشورة)(۱*): 

مدینتنا تورق لیلها ناربلا لهب 

تحم درویها والدون شم تزول حماها 

ویصبغها الفروب بکل ما حملتّه من سحب 

فتوشك آن تطیر شرارةً ویهب موتاها؛ 

«صحا من نومه الطيتي تحت عرانش العنب 

صحا تموز عاد ليابل الخضراء يرعاها,» 

وتوشك آن تدق طبول بابل. شم یغشاها 

صفیر الریح في آبراجها وأنین مرضاها 

وفي غرفات عشتار 

تظل مجامرالفخار خاوية بلا نار 


عدارانا حزانا ذاهلات حول عشتار 
یغیض الاء شینا بعد شيء من محیاها 


وسار صفار بابل یحملون سلال صبار 

وفاكهة من الفخارء فریانا لعشتار 

فيا من صدرها الأفق الكبير وشدیها الفیمه 

نموت. وأنت- وا أسفاه ‏ قاسية بلا رحمه 

هذه أبيات من قصيدة السياب «مدينة بلا مطر» عبر فيها عما يستبطنه من 

عاطفة غاضبة. لکنه خوفا من السلطة وقمعها. تقنع بالأسطورة فخفیت الدلالة 
وصارت قابلة للتفسیر التعدد . وهنه العاطفة الستبطنة هي فیما ییدو. ما جمل 
«شكري عیاد» یشبه الشاعر العاصر بالکظیم الذي لایستطیع البوح بیلواه؛ فهو 
إما حاثر بین نوازع کثيرة لم یستطع آن یحدد موقفه منهال"* ولما ذو موقف 


ع 


محدد واضح لکنه لایستطیع الاقصاح عنه خوفاء ولهذا يلجأ إلى التركيز أو 


سە سب 
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التكثيف الدلالي الشديد الذي عده «عياد» مظهرا من مظاهر الغموض في 
الشعر العربي الحديث. كابوس السلطة إذن - أو «إيقاع الرعب». حسب تعبير 
أحد الباحثين/" © في تجربة شاعر الحداثة العربية المعاصرة ‏ هو مما جعل 
الدلالة الشعرية تتلبس بالمتعدد خوفا من أحادية الدلالة التي توضح القصد 
وتدين صاحبهاء أو تتلبس بالتقنية الأسلوبية المراوغة التي لاتتيح للمتلقي 
القبض على شيء واضح محدد . وفي هذا يقول جابر عصفورء وهو يتحدث عن 
قصيدة «أمل دنقل» «كلمات سبارتاكوس الأخيرة»: «ولم يكن مصادفة أن تأخذ 
قصيدة «كلمات سبارتاكوس» شكل القناع ... فقد باعد [هذا القناع] بين 
الشاعر فيه وهذه الطرطشة العاطفية التي اعتادها في الوجدانيات الفردية 
والجمعية, وأتاح له معادلا موضوعيا يصوغ موقفه بطريقة لاتخلو من توتر 
درامي» ويسر له تقنية رمزية مراوغة هي عنصر أساسي في بلاغة المقموعين: 
تقنية تنطق المسكوت عنه من الخطاب الشعري. في الوقت الذي تناوش قمع 
السلطة بما يبقي علی الشاعر التخفي وراء القناع بعیدا عن برائن عنفها 
الوحشيء أ .). بسبب الخوف صار الفموض «بلاغة القموعین» وبسبب الخوف 
أو بسبب الجو الفكري والسياسي السائد في بعض البلدان العربية - کما یقول 
فاضل تامر - تحول الفموض الی کوی صفيرة تتفذ خلالها آفکار الشاعر 
وأحاسیسه وتجاربه. والشاعر یلجاً الی هذا الفموض والتعقید بشکل واع 
مقصود. لکن استمراره في معالجة نجاربه ضمن هذا الإطار والمستوى ريما 
یتسرب في النهاية في لاوعيه ویترك بصماته التميزة علی شعره. حتی في حالة 
زوال الجو الذکور وهذه مسألة ذات ار کبیر فيوقوع عدد کبیر من الشعراء 
التقدمیین العرب في آفة التعتیم والانغلاق والغموض(* وربما بلجا الشاعر 
الخائف إلى تغييب دلالته وإخفائها حتى لاتكاد تبين؛ وذلك من خلال الصورة 
بوصفها ‏ كما يقول عبدالسلام المسدي ‏ «لعبة مجازية نشأت عن توتر العلاقة 
الرابطة بین الشاعر والجتمع. ولا سیما بینه وبین قمة الهرم في البناء الجتمعي 
آو [حدی قممه. اٍذ قد تسوء الرابطة التواصلية بین الشاعر والسلطة السياسية. 
أو بينه وبين السلطة الدينية. فيجنح بنح اللفظ ع لشعري صوب الدلالات البطنة مما 
پنشی ضربا من التقية اللفوية ذ فتغرق الصورة في الألغاز لأن الشاعر قد أوغل 
في الاحتجاب ایثارا للسلامة»! ". وضي تقديري أن الفراغ الطباعي أو ما يسمى 
ب.شعرية البیاض» في شعر الحداثْة. بوصف هذا البیاض مسهما في تشتیت 
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الدلالة أو تغييبهاء إنما هوء في آحد جوانبه. مظهر من مظاهر الخوف والرعب 
دی الشاعر من السلطة وقمعها . ولعله. لهذاء لم يربط «ماشیری» بومم۲/۵۵۳6 
هذه الفراغات لا بوعي القاری ولا بخبرة جمالية کما فعل غیره. واتما نظر الیها 
«بوصفها آعراضا لتاریخ مقموع:"۲. وکونها عرضا لتاريخ مقموع. لا یمنع من 
آنها تحولت في المارسة. آو التجرية الشعرية. [لی خبرة جمالية. فصارت 
واحدة من القیم. آو اللامح الفتية لشعر الحداثة. وفي ضوء ما ذکرناه من 
شهادات واستشهادات سواء من النقاد آو الشعراء آنفسهم. نستطیع القول بأن 
الابهام في بعض مظاهره هو قناع فني پلبسه الشاعر خوفا من قمع السلطة 
وارهابها. کما آنه بوصفه ظاهرة أسلوبية شعرية» وباحتساب آن کل ظاهرة 
أسلوبية تحقق وظائف اجتماعية وآن هذه الظاهرة. من بعض الوجوه. موقف 
وفق. ما يذهب إليه أحد النقاد "۲ - یمد احتجاجا من الشاعر علی هذا القمع 
والارهاب. وربما یکون احتجاجا في سیاق احتجاج آخر للحداثة علی الساطة 
ورقضها جوهریا لها . 
تلك بعض الأسباب اموضوعية لظهر التشتت الدلالي في النص الشعري 

الحداثی. وربما تتسبب بعض الظاهر الأدائية الأسلوبية فی هدا التشتت مثل 
افتقار التص |لی الادوات التی تحقق له تماسکه. وهی تلك الأدوات الرابطة 
التي ذكرناها في بداية الفصل؛ إذ بقدر خلو النص حا الأدوات أو تشبعه 
بها أحياناء تكون درجة تشتته أو تماسكه. وخلو النص من هذه الأدوات يعني 
انقطاعا في العلاقات بين أجزائه. وإذا انقطعت العلاقات كان هذا سببا في 
غموض النص وإبهامه دلالياء مثلما فعل «ملارميه» فقد دمر العلاقات اللفوية 
من أجل تدمير المعنى ل ). كما أكد «فاينريش» على أن الفصل بين أجزاء 
النص يؤدي إلى عدم وضوحه:؛ كما يؤدي عزل أو إسقاط عنصر من عناصره 
(لی عدم تحقق الفهم( "۲. وبعض النقاد لايكتفي بجعل انقطاع العلاقات بين 
آجزاء النص سببا لفموضه. وانما یعدها ظاهرة غموضية في ذاتها . ویورد. 
شاهداء هذا المقطع الشعري لرفعت سلاء('): 

عنکیوت یموت 

نحلة ترف رفة وتهوي 

صرخة قا له تدوي 

ولي: ما یمتح السهول عصفورا طلیقا 


ابابهام فی شعر الحداثة 


فواضح أن الأسطر الثلاثة الأول خالية من أي رابط نحويء أي إن 
انخفاض درجة النحوية في هذا المقطع شتت دلالته مثلما شتت بنيته 
اة وزيم كرون هده لروابط موجودة وتمنح تماسكا ظاهريا أو 
سلطا اتن لن الذلالة مقي عای ها وقد رها رما یات رموية. 
لنقرأ. مثلاء قول سعدي 0 ُ: 
تأملت حصی الشاطیء 
وجمعت من الودع عشرا 
وضعتها قي جيبي: 
وحين جلست إلى الطاولة أتأملها 
نتحركت كل ودعة في انتجاه ... 
قرغم نماسکها السردي الا آن دلالتها تشتتت تشتتت مثل ودع الشاعر الذي 
نحرکت کل ودعة منه في انجاه. 


اضکال التشتت 

ويأتي في (طار تشتت الدلالة تعدذها ولانهائیتها وکثافتها ومراوغتها 
وارجاوّها؛ فهنه مصطلحات لاتکاد تختلف في الفهوم. وان اختلفت 
فاختلاف لایمنع التقاءها ولايسوغ عزل أحدها عن الآخر. في مفهوم 
التشتت يقول الرويلي والبازعي: إنه يعني «تكاثر المعنى وانتشاره بطريقة 
یصعب ضبطها والتحکم بها. هذا التکاثر التناثر ليس شيئًا يستطيع المرء 
(مساکه والسيطرة علیه. وانما يوحي ب‌اللعب الحر» ( ۳۱۵۲ ۳:۵۵) الذي 
لایتصف بقواعد تحد هده الحرية. بل هو حرکة مستمرة تبعث التعة وتثیر 
عدم الاستقرار والثبات ویتسم بالزيادة الفرطة. ویآخن هذا الصطلح 
بعدا خاصا عند دریدا الني یرک ز علی فیضان العنی وتقسخه: 
«أي فائض المعنى وزيادته المفرطة على ما يفترض آنه يعني . فهذا 
تعريف شامل يشير إلى ما في التشتت من انقطاعات ومفارقات دلالية 
وأسلوبية. ويبدو كأنما وضع ليغطي هذه المصطلحات جميعها. وعلى رغم 
هذا سنقف عند كل واحد منها أملا في أن ينشر ذلك بعض الضوء 
على ما نبحثه. 


التشتت الدلالي 


لاتقبل التحديد والفهم النهائي. حتى في الشعر العربي القديم نجد إحساسا 
بهذا التعدد للمعنى ومراوغته وعدم نهائيته في قول المتنبي: 
أنام ملء جفوني عن شواردها 2١‏ ویسهر الخلق جراها ویختصم 


ولعل مما يؤيد هذا أن ابن جني شرح ديوان المتنبي في كتابه «الفَستّر» لكن 
هذا الشرح تعرض للنقد والاتهام بأن ابن جني أساء فهم بعض الأبيات أو 
انحرف بدلالاتها إلى ما لا يحتمله اللفظ أو قصد الشاعر. وهذا يعني أن 
منتقديه أعطوا لهذه الأبيات دلالات أخرى مخالفة لما أعطاه ابن جني. أي» إن 
دلالات بعض شهر المتنبي تعددت دون انتهاء. ما بين ابن جني ومنتقديه. وفي 
رأيي أن الشعراء القدماء أنفسهم مارسواء بالفعل الإبداعي؛ تعدد المعنى 
ولانهائيته من خلال ظاهرتين معروفتين هما ظاهرة «السرقات» وظاهرة 
«المبالفة»؛ فالشاعر «يسرق» أو يبالغ في شعره لأسباب: أحدهاء في تقديري: 
إحساسه بأن هناك معنى آخر أفضلء عليه أن ينتجه؛ أو بأن المعنى لم يكتمل 
ولم ينته ولاينتهي» وعليه أن يتابع رحلة هذا المعنى. وإذا كان هذا ممكنا في 
شعر من طبیعته غلبة الوضوح علیه. فهو في شعر الحداثة آکثر |مکانا بسبب 
غلبة الابهام علی نصوصه. وصعوبة القبض علی دلالات محددة لها . ذلك آن 
التقنية اللفوية لهذا الشعر وبناءه الاسلوبی. الفارقین نا آلفناه في الأسلوب 
التماسك, لایوصلان هنه الدلالة الحددة النهائية. ولعل هذا هو مما آوجد 
عند النقاد انطباعات من نحو آن دلالة العمل الأدبي لاتعرف الحدود. وآنه 
لا حد لهروب العنی کما یذهب رولان بارت (**. وعلی هذا فتعدد العنی 
ولانهائیته يعني أن المعنى سيظل بلا ميناء. فهو رَحال يستمد وقوده من 
محطات قرائية يمر بها لكن من دون استقرار. وبخاصة آن «اللانهائي» ملمح 
من ملامح الحداثة حسب بودلير 7(”"). المعنى الشعري إذن متجدد؛ وفي 
تجدده تكمن لانهائيته. ولعل هذا التجدد هو ما جعل «شلير ماخر» يؤكد 
استحالة أن يستطيع أي تفسير لعمل ما استهلاك كل إمكانات معنى هذا 
العمل ). والجملة عند فيش لاتعني الشيء نفسه دائماء وإنما لها المعنى 
الذي يضفيه الظرف الذي تنطق فيه أو تتلقى فيه. أيء إن المعنى يستجد 
باستجداد ظروف تلقي النص. لاینفد العنی, آو الدلالة الشعرية, لكنها رغم 


اإابهام فى شعر الحداثة 


هذا التجدد والثراء وربما بسببهما أيضاء تجيء وتذهب وإن كانت على 
مستويات مختلفة وفق قدرات المتلقي وظروف التلقي. وعدم نفاد المعنى أو 
لانهائيته وتعدده» هو ما توصل النقاد الشكليون إلى أنه ميزة النص الشعري» 
حتى ليقال إن «إمبسون» قام مدفوعا بهذه المقولة للشكلانيينء بدراسة نشرت 
في کتاب بعنوان «سبعة آنواع لتعدد الدلالات(*) 
«إمبسون» كان قويا إلى درجة أن الناقد شكري عياد يقول: «نَوَهُمُ أن الالتباسَ 
آو تعدد العنی. صضة ملازمة للفة الأدب. من الاثار السيتة لکتاب 
امبسون "۲. ومع آن تفسیر عبدالقادر القط للابهام. بأنه «احتمال الصيفة 
الشعرية آکثر من معنی»( " ریما یکون من تأثیرات هذا الکتاب. الا آنه. وهو 
ناد راصد لشمر الحداثة العريية المعاصرة عن قرب» ساعده موقعه عندما 
کان رئیسا لتحریر مجلة «ابداع». لابد من آنه آدرك بحسه النقدي هذا 
التشتت آو التعدد الدلالي في شعر الحداثة العربية العاصرة من خلال تشتته 
وعدم ترابطه سواء على المستوى الأفقي أو في ذاته. وفي هذا السياق يروي 
عبدالقادر القط أن شابا حضر إلى مجلة إبداع (يوم أن كان القط رئيس 
تحريرها) وقدم للنشر قصيدة من الشعر الحديث من دون أن يرقم صفحاتهاء 
واجتهد المحررون وأجهدوا أنفسهم ووصفوا ترقیما ظنوه صحیحا. وبعد نشر 
القصيدة جاء صاحبها غاضبا بسبب خطأ الترتيب ومغايرته لما يقصده. ومن 
هذا المثال استنتج عبدالقادر القط حجم الكارثة كما يقول!''). فهذه شهادة 
بتشظي البنية الشكلية لقصيدة حداثية إلى درجة تسببت في تشظي بنيتها 
الدلالية فعجز الحررون عن |دراکها رغم ما لدیهم من خبرة في التلقي. 

وفي الحداثة لم تعد الكتابة مجرد تسجيل للدلالة وتوصیل لها بقدر ماهي 
حفر لها. وتساوّل عنها. آو هي فن طرح الاسئلة لا الاجابة عنها( . وعلی 
هذا. وبوصفها اطارا للغیاب والاختلاف والتعدد والتباین - کما پذهب 
دریدا(" * ریما تکون قد أسهمت في تأسيس لفیاب الوّلف من ناحية. وغیاب 
دلالة محددة نهائية من ناحية أخرى. أي أسست لحق الاختلاف في العنی 
وتعدده. حتى ليمكن القول بأن هذا التعدد يكاد يصبح هوية المعنى بسبب هذا 
الفهوم التقدم والعقد للکتابة. وفي هذا السیاق. فیما یبدو. جاءت دعوة دريدا 
«ٍلی دور حر للفة بوصفها متوالية لانهائية من اختلافات العنی»(" ۰ والی 
جانب |سهام الكتابة بمفهومها التقدم والعقد في التأسیس لحق الاختلاف في 


. ویبدو آن تأثیر کتاب 


التشتت الدلالي 


العنی وتعدده وتأجیله. وفي التأسیس, آیضا. لفیاب الوّلف وفرضه معنی 
محددا للنص ‏ هناك ما يدور من إحساس عام. في عالم الحداتة المتأخرة أو 
ما بعد الحداثة. بآن العالم پسوده التعقید وعدم التأکد. ليس هناك اليوم 
مفكر أو مؤلف يمتلك الحقيقة المطلقة: أو المعنى النهائي الخند: مضی نوخ 
اليقين ودخلنا في زمن أو عالم الشك العمیق(" . في عالم ما بعد الحداثة 
لاينبغي أن يقدم المؤلف «نصا مغلقاء محملا بالأحكام القاطعة؛ زاخرا بالنتائج 
اننهائية التي عادة ما تقوم علی وهم. مبناه آن اللف یمتلك الیقین, ویعرف 
الحقيقة الطلقة! بل ان علیه آن یقدم نصا مفتوحا. بمعنی تضمنه لكتاية قد 
لا تکون واضحة تماماء بل یستحسن آن تکون غامضة نوعا ما. حتی یتاح 
للقارئ أن يشارك بفاعلية من خلال عملية التأويل في كتابة النص»!''). حركة 
ما بعد الحداثة أعلنت موت المؤلف أي أعلنت زوال سلطته الفكرية. وغياب 
المؤلف وزوال سلطته يعني زوال محدودية الدلالة وأحاديتها أمام ثرائها 
وتعددها. وإذا كان القرن العشرون قد شن هجوما على اليقين الموضوعي 
للعلم. فأحری آن یکون هجومه علی الیقین الوضوعي للادب آکثر عنفا. وعلى 
هذا فان تعدد الدلالة آو لانهائیتها هو. فیما یبدو ومن بعض وجوهه. من 
تمرات الهجوم علی اليقينية. فمم الشك وعدم الیقین الذي یمازج فکر 
الحداثة. صار العمل الأدبي مخيبا لأمل متلقيهء لأنه لا ينتهي معه إلى دلالة 
ثابتة أو إجابة يقينية فقد أفلس اليقين وصار شحاذا في رأي أدونيس/"'): 


واليقين 
ان 
شحادٌ 
وإذا كانت الاجابة التي یمکن آن یقدمها النص. آو یقدمها التلقي نفسه. 
إجابة مضافا إليها ‏ كما يقول بارت(" سيرته ولغته وحريته؛ وإذا كانت 
السيرة واللغة والحرية أشياء تتغير باستمرار ‏ فإن هذه الإجابة (الدلالة) 
للنص لانه‌ائية. وعلی هذا فالرء لا یتوقف آبدا عن الاجابة. مما يعني 
استمرار الدلالة. في النص الحداثي. متعلقة بفضائها اللانهائي کآنما هي 
واقعة بين مرآتین متقابلتین. ومما يعني. في الوقت نفسه. آن النص لایوجد 
بصفته معنی, وانما بصفته لفة آو شبكة لفوية یمکن ملها بشحنتها الدلالية 
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المناسبة حسب كل متلق وكل ظرف. واللفة بطبيعتها متعددة الدلالة. وبخاصة 
في الحقول الأدبية: بل إن هذا التعدد الدلالي للغة - كما يذهب يول ريكور - 
ملمح أساسي من ملامحها!' '). فالعلاقة بين الكلمة والمعنى ليست علاقة 
أحادية, وإنما هناك أكثر من معنى يقابل الكلمة. وصحيح أن ذلك يعد مصدرا 
لسوء الفهم لكنه. في المقابل؛ يشكل مصدرا لإثراء اللغة؛ ومن هنا إمكان 
التلاعب بمدى كامل من المعاني. وإذا كان بالإمكان في اللفة العلمية اختزال 
هذه التعددية. فهو في الشعر غير ممكن بل غير مستحب وغير طبيعي؛ لأن 
مهمة الشعر ‏ كما يقول ريكور أيضا ‏ «هي شحذ الكلمات لإنتاج أكبر قدر من 
الدلالات. ومن ثم فالشعر لایسعی الی تجاهل هنه التعددية ... آو استبمادها؛ 
إنما يسعى بالأحرى إلى الاحتفاء بها وابراز دلالتها وشحن طاقتها. وذلك بفية 
أن يستعيد للغة كل قدرتها وطاقتها علی الادلال:! ۳ في اطار التعدد 
الدلالي. لتقراً هذه القصيدة «آنثی الینابیم» لعلي جعضر العلاق( : 

خذتي إلى مائها 

یا ماء. ان فمي حجارة 

ودمي لیل یموج 

لظی 

ماذا تشم يدي 

في الریح؟ أغنية 

من آغنیات یدیها؟ 

نجمة خلعت غبارها 


في مهب الریح؟ 

أين مضت أنثى اليتابيع؟ 
مبتلة؟ دون أوطان 

ألوذ بها؟ 

أين اختضت؟ أين فوضاها؟ 
هما قمرا أمس 


جمیل. ومصباحا غد 
شرس.. 

یاوردة 

الریح. مري 

ذابل جرسي.. 


سرب من الطیر یعلو 

كيف أفلت من شباكي الحلم 
والمعنى؟ وأين مضت 

مليكة الماء..؟ 


كان النهر 

یسرف في عناده. وأنا اعدو 
أحمله ما في من وحشة 
زرقاء. أتبعه 

حتى النهايات: بل 

حتى البداية... 

لاماء يضيء 

حصى روحي. ولا حجر 
تنيوالحوادث 

عنه. أي سيدة؟ 


أي الينابيع نادتها..؟ 


آعود الی حجار روحي: 

قرى من وحشة ولظى 

أعوذ بالماء متها.. 

أية امرأة 

تدني حجارة 

روحي من أنوثتها؟ تفوح كالغيم 
محروقا. تلملمني 

حلماء 
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فحلما؛ 

فأنمو مثل هاوية, 

قوضی الینابیع تبنيني. 

ونهد مني.. 

سرب من الطیر 

قلبي. 

هودج خرب. 

فأين نجمته الزرقاء..؟ 

أتبعهاء منذ الطفولة 

مذعوراء وتتبعني.. 

ل اليأس» ا 

مطرالنسيان. لا 

وطني.. 

فبنیتها الشكلية. بما فیها من ربط بین التنافرات مثل: «فمي حجارة» 
و«فأنمو مثل هاوية» ویما فیها من تغییر للوظائف مثل: «ماذا تشم يدي في 
الریج؟ اغنية من آغنیات یدیها؟» وبما فیها. آیضا. من خلخلة له لاقات 
الدلالية السطحية بين بعض الأبيات ‏ كل هذا جعل الدلالة المحددة تفلت 
منا مثلما آفلت العنی من شباك الشاعر. ربما تكون «أنثى الينابيع» هذه 
وطناء وربما تکون زوجة. وربما تکون صديقة. وربما تکون غیر ذلك وفق 
تأويل كل قاری للقصيدة. 
أما فيما يتعلق بالكثافة الدلالية. فنحسب آنها متداخلة. بشکل آو آخر, 

مع التعدد الدلالي. لأن الکشافة صعبة الاختراق. وهذه الصعوبة تخلق 
صعوبة موازية هي صعوبة التحدید الدلالي. ورغم آن شعر الحداثة میال 
إلى بساطة الألفاظ ببعده عن الألفاظ الفريبة. وباستعماله کلمات الحياة 
اليومية التي لاتحتاج إلى وقفة معجمية - الا أن توظيفه للرؤى والأحلام 
وارتياده لمنطقة اللاوعی» واستعماله للرموز والصور المعقدةء واعتماده على 
كنة اشعلية مسقو من له کفاهه دید خی من الشعنیت: وزدا کان 
«جریماس» پربط بين درجة الكثافة الشعرية وعدد العلاقات البنيوية في 
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النص؛ وأنه على هذا تفهم الكثافة؛ في رأيه؛ باعتبارها عدد العلاقات 
البنيوية التي يتطلبها تركيب الموضوع الشعريل' ". فإن درجة الكثافة - 
حسب تقدیر صلاح فضل - تتصل بمعیار التعدد في الصوت والصورة, 
مما یجعلها ترتبط بحرکة الفواعل ونسبة الجاز وعملیات الحذف في 
النص الشمري( ‏ وأظنه يشيرء بهذاء إلى تعدد الأصوات وكثرتها في 
النص» من خلال مؤشرات لغويةء إلى درجة تشكل كثافته الدلالية. كما 
يشير إلى تعدد الصور وعناصرها بحيث يتداخل ويتقاطع فيها آكثر من 
عنصر وأكثر من طرفء فيُسببٍ هذاء أيضاء تكثفا وتعددا دلالیا. أي, إن 
اللغة والمجازء بتقنيات تركيبية خاصة: هما اللذان يفرزان الكثافة الدلالية 
ویحققانها . ولعل آدونیس ومحمد عفيفي مطر. هما أبرز شاعرين حداثيين 
یظهر التکثیف الدلالي في شعرهما آکثر من غیرهما. وفي مواضع سابقة 
من هذا البحث مر بنا شواهد شعرية لأدونیس. وفي بعضها ما یجسد هذا 
انتکثیف. فلنقراً لعفيفي مطر قوله(*): ۱ 

تلبس الشمس قمیص الدم. 

في رکبنها جرح بعرض الریح 

والأفق ینابیع دم مفتوحة 

للطير والتخل.. 

سلام هي حتى مشرق النجوم.. 

سلام / 


ضمت الحقول ركبتيها 
ونامت الثعابين 

سلام ظلامي یتکوم قشاً 
ناعما وزغبا 

والثیران أغفت واقفة 
تتكسر أنجم الليل في 
حدقاتها الفسغورية الغائية 
سلام قناع من ليل رحيم 
رأيتها تلقط ما وضعت من 


الایهام فی شعر الحدائة 


علانم الرسوم 

رأيتها تحمل في الحواصل 

أهلة الخرائط الني نقشتها في 

ورق الأحلام 

وتبتني أعشاشها في 

شجرالرياح. 

احلم یا بوتقة الانسان والطبيعة 

أحلم أن تورق في 

القصائد المزدهرة 

شمس جديدة 

وغيمة وقنطرة.. 

نام النصف الهالك ولم 

يستيقظ النصف الحي 

وخلت الأرض من كل دابة 

فإذا قُضيت صلاة العتمة 

وأقبلت ملائكة الحلم 

وأشرق النوم بنور 

شمسه الخضراء 

وآيته الملبصرة 

فبرحمة منه خلعت أعضاء 

النهار وفتحت في النصف 

الهالك 

نافنة والتففت بالنصف 

الحي وقامت قيامة الرؤية 

فهذا قول شعري لانحس فیه بفعل الروابط الخطیة مثلما نحس به في 

بنية القصيدة العربية العمودية. وإلى جانب هذاء هناك المجازات الغريبة, 
والاشارات التناصية مع القرآن الکریم - کل هذا. فیما یبدو. هو ما آعطی 
لهذ! القول الشعري ملمح التکثیف الدلالي. 


























التشتت الدلالي 


وفي سياق ما نحن فيه من أشكال التشتت الدلاليء هناك مايطلق عليه 
تأجيل الدلالة أو إرجاؤها. ومراوغتها. ولايبدو أن هناك فرقا كبيرا بين 
الارجاء والراوغة, لکنا سنتتاولهما تراتبیا فریما یْظهر ذلك ما قد یکون 
بینهما من فرق والا کان حدیثتا عن مصطلحین لایختلفان في الفهوم آو. في 
الأقلء متشابهين إلى حد التداخل. 

ولعل مضهوم التأجیل (وکذلك الراوغة) للمعنی آو الدلالة ظه ر مع 
التفكيكية وروادها وبخاصة دریدا . العنی في النظرية التفكيكية ملتبس دائما؛ 
فهو لیس «هناك» حیث یوجد النظام الدالي آي حیث التجلي الادي 
(الفیزيقی) للعلامة. وبقدر ما یغاف النص معناه بینیته العلاماتية تکون 
مراوغة العنی!۳. وهذه ٍشارة. فيما يبدوء إلى الكثافة التعبيرية التي تبخل 
بالإشارة إلى شئ محدد. کما هي اشارة إلى ضعف العلاقة بين الدال والدلول 
وبعد المسافة بينهما. وهذا البعد المسافيّ هو تلك الفجوة التي يتحقق فيها 
اللعب الحر للمدلولات وتتحققء في الوقت نفسه وتبعا لذلك؛ كل أشكال 
التشتت الدلالي من تعدد. ولانهائية. وتأجيل وروغان. وهذا اللعب الحر هو ما 
بری دریدا آن العنی مّجل فیه باستمرار( "۰ وفي هذا اللمب. آو من خلاله. 
نروم الوصول إلى المعنى لكن ذلك لایحدت. ریما لأن الفجوة تتحول, في نهاية 
الأمر. إلى «حاجز يقاوم الدلالة» كما يذهب «لاكان!""). ونضيف إلى ذلك 
سببا آخر هو کون العنی مغلفا ببنية علاماتية لفوية هي نفها مراوغة. ولعل 
هنه البنية الراوغة هي ما دفع دریدا إلى القول: بأن الشعر لايصف شيئاء 
ولنما هو مجرد صياغة لغوية. ولیس الطلوب أن نبحث فيه عن أي معنى لأنه 
غیر موجود. وان وجد فسیظل مرجا آو موجلا الی غیر حین(. وفي مکان 
سابق من هذا الفصل أشرنا إلى الشك واللا يقين في فكر الحداثة؛ وعند 
رولان بارت أنه لايقينية للمعنى حتى مع افتراض وجوده( "۳ وهذا يلتقي مع 
القول بالالتباس الداثم للمعنی في النظرية التفكيكية حسب ما مر قبل قليل. 
ورولان بارت محسوب علی التفکیکیین في آخر حیاته. 

تاجیل العتی آو ارجاقه شکل من آشکال التشتت الدلالي؛ یزخر به شعر 
الحداثة العربية المعاصرة مثلما يزخر بتعدد الدلالة وكثافتهاء بل إن أحد 
النقاد (محمد عبدالمطلب) يذهب إلى تأكيد «سيطرة التأجيلية على الخطاب 
الشعري الحداثي» لأن طبيعة هذا الخطاب الإبداعية تتنافى مع الوضوح 











الابهام فى شعر الحداثة 


النثريء ومن هنا تصديه لأي إضاءة لتظل دلالته خاضعة لنطق العتمة( "۲. 
وتأجيل المعنى» مثله مثل بقية آشکال التشتت الدلالي. مفروز بنى معينة مثل 
بنی الاستفهام آو التساوّلات التي دأبت الشعرية الحداثية علی طرحها من 
دون آن تقدم لجابات عنها مثل قول آحمد سویلم: 

أينا قاتل.. آوقتیل 

آینا شانه.. آو جمیل 

آینا شامخ .. آوذلیل 

فمثل هذه التساؤلات التى لاتحمل إجاباتهاء هي - في تقدير محمد 
عبدانطلب - ایثار لدائرة الحیاد في انتاج اندلال8 من قبل البدع حتی 
ینهض التلقي بدوره في الشارکة في الابداع من ناحية ویأخد حريته في 
التحلیل والتآویل من ناحية آخری. وعلی آية حال. فهنده التساولات صورة من 
صور تأجیل العنی وارجائه. وعند محمد عبدالطلب آن محارية الوضوح. 
والتصدي للاضاءة. والایغال في العتمة - هي الهمة الأساسية التي تحمها 
خطاب محمد عفيفي مطر. ثم رجع ذلك الی «آن هذا الخطاب یمارس 
تأجیل العنی بصفة مستمرة. فکلما اتکاً التلقي علی نقطة یصح آن بنطلق 
منها الی الامساك بخیوط العنی. جاءت الناورة لتهز هذا الاتکاء. وهکذا نظل 
في حالة تأجیل دائم. حتی |ذا ماتم الخروج من داثرة النص. ظلت حالة 
الاستشراف قائمة. وهو ما يعني احتیاج التلقي الی نوع من الرضا بما 
یحصله. ویما لم یحصله. واعتباره نقطة البدء والانتهاء( . ويبدو أنه لولا 
حالة تأجیل العنی دا ظلت حالة الاستشراف قائمة. فهده موازية لتلك. 
واستمرار حالة الاستشراف دلیل علی لهاث التلقي وراء هذا العنی الوجل 
دون آن یبلغ النهل والارتواء منه. 

و يأتي غياب الروابط. آو انقطاع العلاقات بين عناصر النص وتراکیبه. آحد 
آسباب ارجاء الدلالة مثلما هو آحد آسباب التشتت؛ لاأن هذا الفیاب آو الانقطاع 
للعلاقات هو مما یخلق فجوات في النص. وستظل الدلالة مرجاَة ما لم ينهض 
التلقي بسد هده الفجوات. وطالا کانت الدلالة مشتتة بشکل من الأشكال سواء 
بالتعدد آو الارجاء آو الروغان. فلیس من الامکان الحکم علیها بصحة مطلقة آو 
خطاً مطلق. ولعل هذا هو مما يجعل «للتأجيلية السيادة الطلقة علی الخطاب 
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الأدبي على وجه العموم(”” . ومما یجعلها ,سر خلود التصوص العظيمة التي 
مازالت تشغلنا حتی یومنا هذا. نمارس فیها التحلیل والتآویل. دون آن يدعي 
ناقد. آو دارس, أنه قد قال فيها الكلمة الأخيرة. لنقرأء مثالا على الإرجاء أو 
التأجيل الدلالي. هذا القول الشعري لرفعت سلا(*: 
نظرة آخیرة: 
شمس تحتسي شایا. 
ورياح تنام في فراشي. 
وغيمة تحت الوسادة, 
نارتصعد الجدار 
آشیاء صفيرة تومن لي 
وعلبة السجانر خاوية. 
فأمضي 
ضفي هذا القول لا يبدو أن الروابط النحوية منقطعة تماما في هذا القطع 
الشعري؛ إذ يوجد منها ما يمنحه شيئًا من التماسك السطحي, ومایبدو آن النص 
يفتقر إليه هو التعالق الدلالي السطحي بين أسطر المقطع. فهذه الأسطر 
مفردات آو وحدات تعبيرية. غير متراتبة منطقيا. هذا من ناحية ومن ناحية 
ثانية, هناك. في هذا القطع. هذه الصور التفريبية التي تسند الی الأشیاء فعالا 
ووظائف بشرية ليس من المنطق الحداثيء شعريا و آن نسقط علیها قوانین 
البلاغة القديمة فنقول, مثلاء إن هذه الشمس التي تحتسي شاياء ليست سوى 
فتاة حسناء تشرب شایا وشبهها الشاعر بالشمس. ٍذن. فالافتقار نی التعالق 
الدلالي السياقي الأفقي بين وحدات هذا المقطع الشعري. وما في مجازاته من 
تفریب - هما مما يعطي لدلالته طابع التأجیل. 
آما عن روغان الدلالة فلعل من المفيد أن نستذكر ماقلناه عن الحداثة 
وفكرها وسماتهاء وبخاصة فكرة أو سمة التحول والصيرورة. فالحداثة 
متحولة متجاوزة باستمرار لاتستقر على نموذج أو نماذج محددة. انها حداثة 
اللحظة. فهذا مبدأً أو منطلق فكري من منطلقات الحداثة ومبادتها. 
والطبيعي أن يتأثر نج الحداثة. ومنه المنتج الشعري» بهذا المبدأ فتتسم 
دلالة هذا المنتج الشعري بالمراوغة وعدم الثبات والاستقرار. وقد مرينا 
































الايهام فى شعر الحداثة 


امتداح بودلير لرسوم بودان ومانيه مسوغا ذلك بأن هذه الرسوم تلتقط الزمن 
«المتموج». وفي تقديري أن هذا الزمن المتتموج لیس سوی هده الدلالات 
المراوغة لهذه الرسومات. 

وفي سياق الحديث عن تعدد الدلالة وروغانها وإرجائهاء نتذكر حملة 
التفكيكيين على كل مركز مهيمن مستبدلين بهذه الهيمنة أو الوحدة المركزية 
تعددية المراكز. نتذكر هذا غير مستبعدين انعكاساته على النصوص ودلالاتها . 
حمل التفكيكيون. وبغاصة دريداء على مركزية الفكر أو المنطق 
9 وهي حملة؛ في وجهها الآخر فيما يبدوء على مركزية 
الدلالة؛ لأن دريدا كما عملء أو وهو يعمل على تقويض مركزية الفكرء عمل 
أيضا على تقویض مرکكزية الصوت ۳۵۲۵6۵0۱5۲6 . فلیست مرکزية الفکر آو 
التمرکز حوله سوی تمرکز حول الصوت. آي الکلمة النطوقة آو الکلام 
(الصوت) الذي یمنحه الفلاسفة الشالیون. منذ آفلاطون, امتیازا بسبب ما 
یضمنه آو ما یَفترض آنه یضمنه من حضور للمعنی الطلق آو الحدد. ودلك 
مقابل الكلمة انکتوبة آو الکتابة التي یدینها هوّلاء الفلاسفة لا لشيء سوی 
آنها - حسب دریدا - دیمکن آن تقراً وآن تاد قراءتها في سیاقات م ختلفة 
ومتغيرة تکون قابلة للتأویل وغیر ثابتة, بدلا من آن تضمن حضور الحقيقة - 
کما یفعل الکلام. الصوت الحي - . تکون تابعة للراي التقلب! . آي. لأنها 
(الكتابة) لاتضمن ثبات المعنى بقابليتها للتأويل ونزوعها إلى التملص من 
التحديد الدلالي. وفي ظل هذه الحملة على مركزية الدلالة وتقويضها يصبح 
«تحديد » المعنى و«تثبيت»ه أمرا مستبعداء وبدلا من هذا يأتي تعدده ا 
وروغانه مع كل قراءة جديدة وقارئ مختلف. فهذه القراءة الجديدةء أو هذا 
القارئ المختلف يقترح أو يفترض معنی, لکنه لايشيته لأنه ليس مطلقا. 
والتفكيكية تطرح حق الاقتراح أو الافتراض لكل قارئ وتعطيه الحرية في 
هذاء لكنها لاتحسبه قادرا على استنتاج دلالة ثابتة مطلقةء لأن طبيعة النص 
الحداثي لاتسمح بذلك ولاتنقاد لهء ثم إن بعضٍ التفكيكيين (مثل بارت) يؤكد 
أن وظيفة النقد التفكيكي تحقیق تشت تشتيت المعني (" “) وعدم تحدده وثباته. وإذا 
كان هناك من ثبات ما لدلالة أو العنى. فهو ثبات مؤقت لقراءة ماء حتى تأتي 
قراء2 آخری بدلالة جديدة E‏ فتقوضهاء ولهذا يقول ديمان (التفكيكي): 
کل قراءة اساءة قراء:(. ولعل من الصحیح آیضا آن نقول: «کل قراءة 
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تقویض لقراء2». ولایحمل هذا التقویض معنی الالفاء آو الافناء وانما هو نحو 
من التراکم القرائي الذي يغني النص ویفتح له مزیدا من الافاق الدلالية حتی 
لیبدو آن الأمر تناص في التلقي مثلما هناك تناص في الابداع. 
هذه هي أحد أبعاد هوية الدلالة في شعر الحداثة بعامة؛ بل في أدبها 
الذي «لایقول سوی آنه لایقول شیتاء! "۰ حسب تعبیر «فانسان جرت في 
سياق توضيحه وتحليله لآراء رولان بارت ومقولاته. وحين لا يقول أدب 
الحداثة شیثاء فلأن عاله, فیما یبدو غیر جامد. غیر معطی بصفة 
نهائيةأ' '). ومن هنا تأتي الدلالة في أدب الحداثة مثل عالم الحداثة نفسهاء 
متحركة متجددة مؤجلة مراوغة. وفي إطار الهوية المراوغة للدلالة. يعرف 
«ريفاتير» القصيدة بأنها شيء «يقول شيئا ويعني شيئًا آخرء!''). ذلك أنه 
علی الرغم من آن العنی السطحي للنص الشعري یشیر ظاهریا الی الواقع 
خارجه. الا آن بنیته «تتکون من عناصر متتوعة تجعل القاری يتوصل إلى 
معنی في القصيدة لیس من الضروري آن یکون علی علاقة بأي واقع 
E‏ 
القارین البتدی یدرك آن معنی القصيدة (الا [ذا کانت بسيطة بصورة 
استثنائية) مراوغ وغامض غالباء مما يوحي إيحاء قويا بأن ما تقوله القصيدة 
ليس بالضرورة ما تعنيه» . وشبيه بهذا قول «دريدا» بأن «ثمة تناقضا بين 
ما يقوله النص وما ينوي أن يقوله أو ما یظن آنه یقوله:" ؛ وفي هذا إشارة 
إلى «اللايقينية» التي أعدها سببا من أسباب كل أشكال التشتت الدلالي: 
وليس المراوغة الدلالية فحسب. 
وفي شعر الحداثة العربية المعاصرة تعد البنية الدلالية المراوغة واحدة 
من ملامح هذا الشعر التي أدركها أكثر من ناقد. وعند الناقد صلاح فضل 
تأتي هذه البنية الدلالية المراوغة أحد تيارات ثلاثة رئيسة للشعرية العربية 
العاصرة. رصدها قي اطار رصده لأسالیب هذه الشعرية. وعنده أن هذا 
التیار «یشمل الآن زمرة كبيرة من البدعین العرب!۳" وآنه «الفالب على 
انتاجهم الیوم» "*. فالبنية في هذا الانتاج. آي. «البنية التي یتعلق بها فهم 
القصود بالضبط من النص. وتجتمع في برتها عناصره الدالة تراوغ التلقي. 
فلا يكاد يمسك بها حتى تقلت من يده وتتزلق الی منطقة آخری! ۲ فهي 


. ويبدو أنه بسبب هذه البنية ذهب ريفاتير إلى القول إنه «حتی 
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في زمن الفتنة 
والقتل. سأغمض عيني وأنظر للقتل 

في هذين السطرين نتابع الدلالة فلا نكاد نهم بالامساك بها والقبض 
یوار ی مین که :سمل المناقضة للغمض فتروغ الدلالة بسببها 
وتنزلقء وننزلق معها إلى متاهة الإبهام. «سأغمض عيني وأنظر للقتل» بنية 
فبصعوبة تأويلية بالغة وبلا يقين. ومثلما في قصيدته «بلاد,1"): 
صعبة هذه المدينة... 
لا باب لها كي تَدقنَهُ حين تأتيها 
ولا أبراج فيها 
لا سور 
لکتها القلعة.. 
ان الهواء. هذا الذي يأتي إليها 
يرتد عنها 
وهذا البرق يخبو 
إن امس الغیم آطراف تضاریسها 
فلا رع 
لارعد ... 
التساء اللآني ولدن بها 
سوف‌یلدن... 
الرجال سوف یسیرون سرایا 
لكي تظل المدينة 
قلعة خارج المدائن 


حصنا 
للموالي 
وجتة للرهينة. 


فقي الأسطر الأولی تنفتح الدلالة بانفتاح هذه الدينة. بخلوها من الأبواب 
والأسوار والأبراج. لکنها تنفلق وتهرب بانفلاق هذه المدينة «لكنها القلعة». 
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ولاتکاد بمض آبیات القصيدة تعطينا دلالة بأن هذه المدينة مصابة بالعقم أو 
مهددة بهء حين يرتد الهواء عنها ويخبو البرق فلا رعد ‏ لاتكاد الأبيات 
تعطینا هذا العنی آو توحي به. حتی نفاجاً بنقیضه وهو الانتاج؛ «فالنساء 
اللائي ولدن بها سوف یلدن» فنصبح بهذا آمام دلالة مراوغة من الصعب 
الامساك بها. 


ال نشائية والتغر يب 

إلى هنا نوشك آن ننتهي من تناولنا لأشکال التشتت الدلالي آو مفرداته. 
بوصفه مظهرا من مظاهر الابهام الدلالي في شعر الحداثة العربية العاصرة. 
ورغم تناولنا لکل واحد من هنه الأشکال آو الفردات علی حدة إلا أننا نستطيع. 
من خلال هذا التناول. آن نحکم بأنها تبدو متداخلة متشابهة في الفهوم آکثر من 
کونها متمايزة. ولهذا فان ما ارتأیناه من ظروف آو آسباب موضوعية لهذا 
التشتت. منسحب علی آشکاله من تعدد ولانهائية وكثافة وإرجاء ومراوغة. لكنا 
إلى جانب هذه الظروف الوضوعية نری آن نضیف سببا آخر نستطیع آن نصفه 
بانه توجه ابداعي متأثر في بعضه بتوجه نقدي. هذا التوجه الابداعي هو آن 
ان تفه مه مریم ا حهالية شعلية أكثر في | مسدامة اه نة 
محددة واضحة مسبّقَة. آي ان جمالية اللضمون آو شعرية الضمون, على هذا 
الستوی. تراجعت مقابل جمالية آو شعرية الشکل. لم یمد النص الشعمري 
الحداثي مهتما بأن یعبر عن فكرة آو آن یوصل معنی. لأن من الناحي الأساسية 
للحداثة رفضها للغرض أو الدور الاجتماعي للأدب. في الحداثة ‏ كما يقول أحد 
شعرائها آدونئیس ‏ «لاوظيفة لللابداع الا الایداع! ‏ ودالسمة الباشرة في 
الأعمال الإبداعية الکبری هي شکلها الختلف. ولایختلف الشکل الا |ذا کان ينقل 
معنی مختلفا. لاشکل اذن الا بالخروج من العنی السبق. وهذا الخروج هو في 
(طار الثقافة الاسلامية العربية. تغییر للعلاقات بین الکلمات والأشیاء الحسوسة 
آو الشخصیات. وتفییر في الوقت نفسه للعلاقات بین الکلمات والأشیاء غير 
الحسوسة. آو الجردات. انه تفییر لعلاقة الانسان بالعالم علی مستوی اللسان؛ 
وعلی مستوی الکیان ... قل لي ما شکل تعبيرك الشمري آقل لك ما شعرك. وما 
لفتك. وما معرفتك» ومن أنت ... لئن كان هناك معنىء فانه موجود بالشکل وبدءا 
منه , فهذا احتفاء واضح بالبنية الشكلية للقصيدة ودعوة حداثية عربية إلى 
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الاهتمام بها. وهو توجه متناغم مع توجه حدائثي عالي فيمة القصيدة فيه. هي 
في وجودها الذاتي. لیس لها هاجس الا أن تكون لا أن تعني. وصار هذا الوجود 
أو الكينونة الذاتية. هو ما يميز لفة الشعر عن لفة الكلام العادية؛ إذ تهدف 
الأخيرة إلى التعبیر عن معنی معین. في حين أن الشعر قيمة ذاتية/' ''). ولعل 
هذا كان بتآثير من الشكليين: فمعروف أنهم يؤكدون على استقلالية لغة الشعر 
وانها ذاتية الغاية ما دامت هي غیر فادرة علی آن تحیل لی شيء خارجها. هي 
له هر لو ان مارا البادية عل الأميواك ا" ٠١‏ الت ار ين ها 
الیها . وفي لغة الشعر - کما یذهبون - استخدام واع لختلف الأنساق والحيل مثل 
تکرار هه الأصوات. آما في لفة الکلام العملي المادي فیطفی الحتوی و العنی 
علی الخواص الشکلیة(" "؟, فلا تکتشف الادبية مثلما تکتشف باللفة الشهرية 
وباستخدامها الواعي لختلف الأأنساق والحیل التركيبية. مع الشکلیین بداً الترکیز 
على النص الأدبي نفسه. وصار بنية شارية آکثر مما هو تمثیل للواقع آو محیل 
إليه. ومع الشكلانيين وجد ما یمکن آن نسمیه «الانبهار بالبنية الشکلیة» وقدرتها 
على «إنتاج» المعنى بدلا من «نقله». ویهذا تقدمت طريقة التعبیر واتخذت 
الصدارة؛ فليس المهم ما تقوله وإنما كيف تقوله. وهذا صحيح: في تقديري: لكنه 
قاد الشعراء إلى مغامرات تجريبية في البنية الشكلية أدت إلى تشظيها وتشظي 
الدلالة معها. لنقرأ. مثلا افو ا فك 

«نعم كانت 

والآن فاحت ذکری- تعبیر اضطراري - 

وللجسد صورة عنه - اضاقه - لامضاف 

الیه لا یوجد 

لیس هذا -وذاك - الصوت 

الصوت خطأ نحوي 

فيه 

تتشابك الأخطار نحوك. أكتب: 

النهاية: 
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فأول ما ریت القول تفککه وتشنته بوصفه جسدا تعبیریا. حتی 
الأصوات التي طمح, آو اعتقد الشکلانیون آن لفة الشعر تعمق الانتباء ا : 
ليست مسموعة هنا. وإذا سمعت فعلى نحو يبدد الدلالة لا يجمعها؛ إذ في هذا 
النص يتسنى للدوال ما تشاء من لعب حرء فيه «يغمض المعنى جفنيه» أو يتوتر 
ويقلق فيتشذر. ولعل مما يصدق على هذا القول ونحوه من الأقوال الشعرية ما 
وصفه به «ديزيرة سقال» قائلا: إنه شعر «لغوي الهدف قبل أن يكون أي شيء 
آخرء(" ". وآن تکون اللفة هدضا في ذاتها. يعني إغراقا في «اللغوية» كما ذهب 
آحد النقاد (محمد عبدالطلب)؛ ذلك آن البدع یصنم بهنه اللفة وفیها «ما شاء 
من تکوینات یتعالی بها علی محفوظه القدیم والقریب. لأنه يحاول أن يدفع اللغة 
للتعبیر عما لم تتعوده. ویطوعها نهمات ووظائف لم تكن من اختصاصهاء فمن 
العبث - عند الحداثيين ‏ توظیف اللفة للتعبیر بما یمکن آن يأتي في صيفة 
نثریة» ‏ ". بعبارة آخری: شاعر الحداثة العربية العاصرة (ولیس هذا تعمیما 
بقدر ما هو تشخیص وتوصیف) متمرد علی الشکل اللغوي الألوف. یحاول 
الاتفلات منه ومن طرائقه وقواعده. وإذا كتب فخارج هذا الشكل أو الواقع 
اللغوي الشائع؛ أو الذي كان شائعا في القصيدة الكلاسيكية. وإذا كان هذا 
الاهتمام بالبنية الشكلية هو من تأثيرات الشكلانيين. كما قدرت. فهو من 
تأثيرات البنيويين آیضا؛ قالبنيوية ترکز علی آدبية الأدب. وتهتم بأنساق النص 
وانظمته( "۲ الداخلية. وكيفية تکونها بدلا من دلالته. وعلی هذا. فالخطاب 
الأدبي قي منظور کل من الشکلانیین والبنیویین صیاغة لفوية مقصودة لذاتها. 
أي أن اللغة فيه ليست مجرد قناة تعبر منها الدلالة فیتلقاها التلقي, وانما هي 
غاية في ذاتها . وهذا يعني غیاب الوظيفة الرجعية لهنه اللفة وهذا الخطاب معاء 
مقابل حضور وظيفة آخری هي «الانشائية؛ أو «الأدبية» التي بسببهاء فیما یبدوه 
وصف «تودوروف» الخطاب الأدبي بأنه خن غير شفاف. يستوقفك هو نقسه 
قبل آن یمکنك من عبوره واختراقه. آنه حاجز بلوري طلي صورا ونقوشا 
وآلوانا فَصَدٌ آشعة البصر آن تتجاوزه( ۲. هذا التوجه النقدي بالخطاب الأدبي 
(ولفته) (لی عده عالا مقصودا لذاته, مکتضیا بهاء منفلقا علیها - هو في 
تقديري وکما یذهب احد الباحثین, «مما ساهم في ترکیز بلاغة الفموض في 
النص الحدیث بشکل ملفز آحیانا( " لأن في هذا التوجه تفليباً للوظيفة 
الانشائية علی الوظيفة الرجمية في النص الشمري مما یجمل منه حقلا دلالیا 
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معقدا! ‏ *. وعلی هذا. فبقدر تراکم الانشائية في النص الشمري, تعظم نسبة 
الابهام والتشتت الدلالي فیه. تراکم الانشائية وتعاظمها يعني تركيز الأداء على 
عملية الابداع ذاتها. علی تجرية التعبیر من دون آن یکون الهدف «ابراز معبُر عنه 
یتسم بالوضوح والصفاء والاکتمال ۲ *. وهذه الانشائية. هي آحد آبعاد آو 
جوانب الحداثة الابداعية التي كرستهاء فيما يبدو؛ الحداثة النقدية منذ أن وضع 
«رومان جاکوبسون» وظائف الخطاب الادبي الست. وجعل الانشائية. من بینها. 
هي الوظيفة الهيمنة. ثم تکرست الانشائية تقنية. كشيرا ما تؤدي إلى تفييب 
الدلالات آو تشتیتها. وهنه التقنية التي تؤدي إلى تغييب الدلالات؛ تعتبر - کما 
يذهب صلاح فضل ‏ «الملمح الرئيس في شعرية الحداثة!'' '). وفيها يحصر 
الشكليون تأثير النص من دون اعتبار لمرجعياته. وهذه التقنية. أيضاء هي التي 
نهضت. من داخلها. بوظيفة آخری پنشدها الشکلیون وهي التفریب: تفریب 
الأشیاء. والتغریب آو الفرابة ملمح فني مطلوب في الشعر في کل آزمانه وعلی 
کل مستویاته. وقد مارسه بعض الشعراء القدامی عن وعي ووصفوا به 
قصائدهم مثل آبي تمام في قوله( ۱ : 
وغرانب تأتيك إلاأنها لصنیعك الحسن الجمیل قارب 
وقوله(؟'): 
اليك أرحنا عازب الشعربعدما ٠‏ تمهل في روض المعاني العجائب 
غرائب لاقت في فنائك أنسها 2 منالجدفهي الآن غير غرائب 
وهي غرائب من ناحية فنیة: آي آنها بحقنیتها الأسنلويية وکیفیتها 
الصياغية تبدو غريبة عجيبة. وقد كان هذا التغريب في شعر أبي تمام أحد 
أسباب غموضه في نظر بعض المتلقين والنقاد. 
اا كا هة رة عن اراك لمك ال 2 
الجماليةء أدركه النقد القديم أيضا؛ فالجاحظ يعلل تضاعف حسن الكلام في 
الصدور وكبره في العیون بهذا التفریب الفني «لأن الشيء من غیر معدنه آغرب. 
وکلما کان آغرب کان آبعد قي الوهم. وکلما کان آبعد في الوهم کان أطرف. وکلما 
كان طرف كان عدي وكلضا كان انط كان انرما" !وله من أجل هذه 
الغرابة الفنية في الشعرء نفی الجاحظ القدرة علی ترجمة الشعر ونقله؛ فبهده 


) ء 


الترجمة يسقط «موضع التعجب منه» ويصير كالكلام المنثور( ٤‏ ي یسقط 
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هذا التغريب الفني فلا یمود معجبا . وعبدالقاهر الجرجاني يلتمس هذه الغرابة 
في الجمع بین التنافرات التباینات؛ لاْن الصورة «کلما کانت آجزاوها أشد 
اختلافا في الشکل والهيثة. ثم كان التلاؤم بينها مع ذلك آتم. والاتتلاف آبین. 
کان شأنها آعجب. والحذق لصدرها آوجب!" . واذا استعرنا مصطلح کمال 
آبي دیب «جمالیات التجاور» قلنا [ن عبدالقاهر معجب به | یعکن تسمیته 
بٍ «جمالیات التجاور بین التباینات» في النص الشمري. والتعجیب آو التفریب 
عند حازم القرطاجني «یکون باستبداع ما بثیره الشاعر من لطائف الکلام التي 
يقل التهدي إلى مثلها. فورودها مستندر مستطرف لذلك: كالتهدي إلى ما يقل 
التهدي إليه من سبب للشيء تخفی سببیته. آو غاية له. آو شاهد علیه. أو شبيه 
له أو معاند» والجمع بين مفترقين من جهة لطيفة قد E‏ إلى 
الاخر. وغیر ذلك من الوجوه التي من شأن النفس آن تستفریها» . وواضح 
من کلام القرطاجني آنه یعد التعجیب منتجا لهذه التقنية الأأسلويية. فهو وظيفة 
من وظائفها كما قلت سابقا. وإذا كان الشكلانيون يحصرون تأثير النص في هذه 
التقنية كما سبق القول؛ فإن حازم القرطاجني يعدها من مقويات هذا التأثير 
«ویحسّن موقع التخییل من النفس, آن یترامی بالکلام اٍلی آنحاء من التعجیب. 
فيقوى بذلك تأثير النفس لقتضی الکلام1 ۲ . وکان ابن رشد یوجب آن یجمع 
الشعر الغرابة من جمیع الجهات. ومع هذا الاحتفاء الواضح بالفرابة الشمرية 
عند القدماء شعراء ونقاداء الا آن درجة هذا الاحتفاء وهده الفرابة دون مستوی 
ما هي عليه عند الحداثيين بکثیر. 

تفريب الشعر أو الغرابة فيهء إذن» خصيصة لصيقة به» بل بالفن بوجه عام. 
فالعجيب جميل دائما كما يقول السرياليون. ولعله لهذا وصف «برونز» العمل 
الابداعي, شعرا أو غيره» بأنه «الدهشة الفعالة» "ء إذ لولا هذا التغريب فيه 
ما امتلك الادهاش الفعال. لکن هذا التغریب مع الشکلیین فيما يبدوء لم يعد له 
ذلك المفهوم المقبول فنيا ونقديا في عصره في الأقل. ولم يعد كما كان عند 
الرومانسيين مرتبطا بالعفوية والتلقائيةء وبعيدا عن التقنيات الأسلوبية المعقدة. 
التفريب عند الشكلانيين وبخاصة عند «شكلوفسكي» يعني تعمد غموض الدلالة 
وتعقيد البنية "'. ولعل شكلوفسكي» في الشكليينء هو رافع لواء التفريب؛ ففي 
دراسته «الفن تقنية» يقول: «إن غموض الفن هو نقل الإحساس بالأشياء كما 
رك وليس كما ا . وتقنية الفن هي إسقاط الألفة عن الأشياء أو تغريبهاء 
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وجعل الأشياء صعبة؛ وزيادة صعوبة فعل الادراك ومداه. لأن عملية الإدراك غاية 
جمالية في ذاتها ولابد من إطالة أمدهاء فالفن طريقة لممارسة تجرية فنية 
الوضوع. آما الوضوع ذاته فلیس لهااهمية!”''): يريد الشكليون ان يفتزيوا 
الأشياء؛ بإسقاط الألفة عنهاء. من أجل أن يعيد إلينا هذا التغريب الفني وعينا 
بهنه الأشیاء التي فرغت من دلالاتها بفعل اتصالنا التکرر بها حتی أصبحت 
موضوعات يومية مألوفة. ولأن الفن عندهم «وسيلة لاکتساب خبرة بفنية 
الوضوع»! ‏ "" طمحوا, من وراء هذا التفریب, إلى صعوبة فعل الإدراك ومداه؛ 
فعملية الادراك والتلقي غاية جمالية في ذاتها, وبقدر ما تصعب ویطول آمدها 
تتبلور وترقی. هذا الستوی آو الفهوم للتفریب عند الشکلیین, آخنه بتزید شعراء 
الحداثة ونسجوا بمنواله شعرهم. ولهذا فان من آسباب ما في شعرهم من تشتت 
وروغان دلالي ونحوهما. هو کون الفن محولا غرائبیا عندهم. ولعله. بسبب هذا 
الحول الغرائبيء رأی «ایخنباوم» العمل الأدبي توترا جدلیا بین آجزائه وکلياته. 
وصراعا معقدا بینها !"۲ وهذا التوتر آو الصراع. هو «التفاعل» الذي پنشاً به 
شکل العمل الأدبي بوصفه ظاهرة ديناميكية عند «تینانوف». ولانحسب الا آن 
هذا التوتر والصراع والتفاعل سیقود الی دلالة غاثبة آو مشتتة أو مراوغة. 

الی جانب ما ذکرناه عن الشكلية ودعوتها الی التفریب. وإشنارها إلى البنيوية 
ودور هنه الناهج النقدية. بنسبة ماء في تشتیت الدلالة - إلى جانب هذا نذكر أن 
هناك توجها نقديا ينحاز بصراحة إلى جماليات التشتت في الشعر. وهنا نذكر 
«ليفين .1.6010.5.1» وهو صاحب نظرية «بنية الازدواج» المتتحققة بتحقق صيغ 
متمائلة صوتیا ودلالیا. والتي تکون, في رأيهء بنية القصيدة وتضمن وحدتها 
وتماسكها ‏ هذا الناقد يذهب إلى أن كون الوحدة شيئا أساسيا في القصيدة, 
شيء لايعني ضرورة تحقيقها على حساب التعقيد؛ «إذ ينبغي للقصيدة أن توجد 
التعقید لا آن فيه ا ووجود التناغم کاملا فیها یسبب لها الابتذال الشام. 
ويمثل لذلك بأغاني الأطفال والتراتيل والشعارات من کل نوع؛ ففیها تستعمل 
بافراط کل الأدوات الشعرية مثل الوزن والقافية والایقاع والترکیب والاأداء اللفظي 
وغیر ذلك ۲۱ . ومن الواضح آن کل هنه الأدوات التي ذکرها «لیفین» هي آدوات 
تحقق التماسك والوحدة في القصيدة, لکنه لا پرید تماسکا آو وحدة تتحقق عن 
طریق ابتذال هده الادوات. ویفضل تشتتا فنیا ولو قاد الی التعقید والابهام 
الدلالي. کما نذکر من النقاد. الذین ینحازون. فیما یبدو. الی جمالیات التشتت. 
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«فورد» وهو من الحداثيين الإنكليز. فقد أوجب هذا الناقد على الفن آن یتواعم مع 
التنافر و«ابذبة» الحياة «الغامضةء!"' ''. ومع أن مایکل لیفنسن یوکد آن فورد, في 
هذا المنحى» يفكر في حياته بالذات؛ إذ لم يكن نظاميا دقيقاء إلا أن طايع الحياة 
المتزامن مع ظهور الحداثة وتبلورها لم يكن بريئًا من التنافر والذبذبة» ولهذا نرجح 
أن يكون هذا التوجه لفورد. توجها متأثرا بهذا الطابع للحياة العامة وليس بحياته 
فحسب. وفي النقد الحداثي العربي نفسه نجد من النقاد من يجهر بهذا الانحياز 
مصرحا بالانشغال بجماليات التشظى والاحتفاء بها بدلا من جماليات الوحدة, 
۱ فهو في حوار معه يقول: «عملي الأخير لايسعى 
إلى محاولة كشف الوحدة في النصوص الادبية. کما کان عملي السابق» بل يحاول 
آن ینتهج جمالیات التشظي. جمالیات اللاوحدة. جمالیات التشردم. جمالیات 
اللاانسجام:! ۲ . وهذا یذکرنا بتعریفه آو تشخیصه للشعرية بانها «جوهریا 
لا خصيصةءة نجانس وانسجام وتشابه وتقارب. بل نقیض ذلك کله. اللاتجانس 
واللاانسجام واللاتشابه واللاتقارب؛ لآن الأطراف السابقة تعني الحركة ضمن 
العادي التجانس. المألوف (النثري). أما الأطراف الأخری فتعني نقیض ذلك: آي, 
الشعریة:! ۲ . ولعل کتابه «جمالیات التجاور» هو تأکید أو تطبيق عملي لهذا 
التوجه؛ ففیه یتساءل عن جدوی الجمالیات النايعة من مفهوم الوحدة, كما يعبر 
عن موقفه التشکك. بل الرافض آحیانا للوحدة وجمالیات الوحدة. والداعي الی 
السعي لاکتشاف جمالیات التشظي واللاتتاغم! "* انطلاقا من آن جمالیات 
الوحدة «تتجذر أصلا في ریا رومانسية صوفية للانسان والطبيعة والاوراء» .. 

و«أن هذه الرؤيا قد انهارت ولم تعد تصوغ موقف الانسان العاصر من الوجود أو 
من الآخر أو ص 0 آو من العمل الابداعي ذاته. لاعلی مستوی التلقي ولا علی 
مستوی الانتاج! ". ولهذا یطرح مصطلح أو مفهوم «جماليات التجاور» دونما 
تجانس وانسجام في هذا التجاور( ۲ بدیلا لمجمالیات الوحدة» ربما في إطار 
طموحه الی تحریر النقد - کما یقول - «من جمالیات الوحدة والتناغم والتجانس 
وسيطرة اللفة النقدية السائدة والفاهیم الدارجة ومحتمات التتاسق والاکتمال 
والمعنى الواضح 0 التقيق عن معتق:وعن معتى:واحن مساسق لاياتية 
التهافت والباطلء/؛ ''. وهوء بهذاء ينعى على النقد العربي أن يظل «مسكونا 
بهاجس المعنئ والبحث عنه E‏ مختد تدا قاتا وله ينم 
أبو ديب على النقد العربي ما نعاه إلا لأنه يعتقد أن شیثا بالغ الأهمية قد حدث 


وهو الناقد «كمال أبو ديب» 
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في العمل الإبداعي نفسه؛ وهو أن هذا العمل «لم يعد یفصح عن [یمان بالوحدة. 
ولم يعد موحدا آو مجسدا لرویا توحيدية. بل آصبح متشظيا متفتتا يشف عن 
رؤيا تفتيتية,!' "'). وهذا الشيء البالغ الأهمية الذي حدث في العمل الإبداعي. 
هوما عبر عنه أيضا ب«ظهور نمط من البنية متشظ وبروز ما أسميته [ يعني 
نفسه] «لغة الغياب» و«إشكالية الدلالة» وبدأ كمال أبو ديب [الكلام لا يزال 
ل «أبو ديب»] يتحدث عن البنية اللامبنية أو بنية التشظي ويسعى إلى ابتكار 
مصطلح نقدي جديد قادر على اقتناص الظاهرة الجديدة"". وإذا كان أبو ديب 
قد نعى على النقد العربي أن يظل مسكونا بهاجس المعنى والبحث عنه واصطياده 
محددا. فمن المکن آن ینمی آحد علیه (أبو ديب) تحَوله إلى ناقد مسكون بهاجس 
البحث. في النصوص الابداعية. عن جمالیات التشظي فقط رافضا الوحدة 
وجمالياتهاء لأن رفضه هذا يعني» في وجهه الآخرء رفضا للتعدد الذي يحتفي به. 
وفي هذا مفارقة ریما لم یفطن لها آبو دیب. ومن الحتمل آن یتعاظم هذا النعي 
إذا ما ذهب أبو ديب في هذا التحول إلى حد أن تكون نصوصه النقدية نفسها 
نصوصا متشظية بعد أن صار ‏ كما يقول ‏ يكتب النص المتشظيء وأصبح الفضاء 
الإبداعي لنصه النقدي «يتشابك على مستوى اللامعنى واللاوحدة مع نصوص 
شعرية عربية مثل نصوص محمود درويش»!"''. وقد أورد بالفعل في كتابه 
«جمالیات التجاور ۷۹ - ۸۶» نموذجا لهذا النقد التشظي الذي وصف لفته 
ب «الزتبقية الهلامية التي لاتعرف ما ترید أن تزعم آنها تقوله. دع عنك آن تعرف 
إن كانت تقول ما تريد آن تقوله آو لاتقوله! "' ثم إن من يقرأ هذا الكتاب 
سيسترعي انتباهه ما فيه من شطوب كأن «أبوديب» بها ينقض تراتب نصه النقدي 
وتماسكه إمعانا في تشظيه. فهل هذا النقد المتشظي هو الأسلوب النقدي الجديد 
القادر على رصد واقتناص ظاهرة التشتت في النص الحداثي الإبداعي؟ وهل هو 
قادر على إعطاء إجابة مريحة نقديا عن إشكالية الإبهام الدلالي في هذا النص؟ 
است متفائلا؛ فما پپدو هو آن هذا النقد. الی جانب کونه ذاتی الغاية فیما پیدو. 
سیضعنا آمام إشكالية أخرى إلى جانب إشكالية الغموض آو الابهام الشعري, وهي 
اشكالية الفموض والابهام النقدي. وهي |شكالية تذکُر بالفارقة التي يدور حولها 
کتاب «العمی والبصيرة» ل«بول دي مان» التفکيکي. ومؤداها أن النقاد لايصلون إلى 
البصيرة النقدية إلا خلال نوع من العمی النقدي, متبنين نظرية؛ أو منهجا 
يتضارب تماما مع الاستبصارات التي يؤدي إليها هذا المنهج؛ كأنهم لايتوصلون إلى 
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تحقیق استبصاراتهم النقدية الا لأنهم «في قبضة هذا العمی الفریب,( "۲ والأمر 
في نهاية الطاف هو تحول هذا النقد الذي يبحث في المعنى الملتبس إلى نقد 
ملتبس. فهل وقع أبو ديب في هذه المفارقة؛ أو في قبضة نحو من هذا «العمى 
الغريب» ليحقق استبصاراته النقدية؟ ربماء وبخاصة أن تناوله للنُصوص الشعرية 
التشظية اللتبسة جاء بخطاب نقدي متشظ ملتبس. ولسنا نجهل ولا كران 
الخطاب الشعري الحداثي بتقنياته الصعبة الغامضة. یحتاج إلى خطاب: أو يغري 
بخطاب نقدي حداثي مکافن بطريقة صیاغته. وبكيفية تناوله للنص ومعالجته له, 
کما لانجهل ولاننكر أن هذا الخطاب النقدي الحداثي يحتاج إلى أن يستفيد من 
مناهج النقد الحديثة. وهي بانقطاعاتها وتجاوزاتها ومرجعياتها الفكرية 
فة ملخاو :العامة يخا < تحمل ولك ول كرف لك 
غموض هذا الخطاب النقدي إلى درجة أن يسهم في إبهام النص الشعري بدلا من 
أن يضيئه للمتلقي؛ وإلى درجة أن يكون هذا الغموض متعمدا عند بعض النقاد. 
وإلى درجة أن يشكو منه نقاد آخرون! "۲ هو غموض لايسهم في ردم الفجوة 
بين المتلقي ونص الحداثة الشعرية العربية العاصرة. وإنما يعمقها بسبب التباسه 
وتشظيه؛ فمع أن هذا النقد المتشظي هو فيما يبدوء نتيجة للابداع التشظي, إلا 
أنه. في تقديري» سیشکل رقما جدیدا في قائمة آسباب تشتت النص الشعري 
الحداثي فیزداد هذا التشتت مساحة ودرجة؛ ذلك آن بعض الشعراء یحب 
أن يركب موجة النقد ویرضیها في الوقت نفسه. وبعضهم یظن لها صدقية نقدية 
لامضر من الامتثال لحکامها وتنظیراتها. 

ولعل من الفید آن ننهي ما نحن فیه ببعض التصوص الشمرية التي 
بری فیها کمال آبو دیب تمثیلا لهدا التشظي بسبب خلوها من الروابط. 
وکونها لاتملك وشائج آو وحدة داخلية ولا تجسد نظاما وانما انهیارا 
للوحدة("*). لناخن النص الاول لحمد متولي (۳*: 

, مترنحاً ین زف البیانو مقطوعة قد تذیب الجلید الكريستالي الذي - عشش 
في إصبعه الحجري بينما أكتب ثدياً يترنح من برکة حتی السدیم. دفئاً في حلة 
أرجوانية يستوعب لغة الأفق ولاتعزفه العذراء 

الوسیقی.. خلفية لا اكثر 

غرف ضبابية وبطل يرسم الإناث أعضاء تناسلية,. 
ولنآلخن النصص الثاني له أيضا *': 
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«نستأجر غرفة لقلي البیض 
والضحکات.. ووجع الرأس عود 
شقاب في آخر السهرة 
تنطفىءآخرلبة 
في جيبة القميص» 
ولنقرأ النص الثالث ليحيى حسن جابر("*: 
«تلوي برؤوسنا ناحية قلاع مرصوصة بالغيم 
أعناق محلولة من براغيها 
جلودنا الطرية 
تتجفف على التلال 
كفراش للإوزالبري 
والشمس قطة 
تلحس الليل ليتشقق لسانها 
علی فجر آزرق 
ونردد: 
هل تتسع السماء لنجمة أخرى؟, 
هذه النصوص الثلاثة كما يقول أبو ديب: «ألوان في فضاء أولي سماته 
التنوع والاختلاف وتعدد الأصوات والتعارض والمطابقات وصعوبة تبلور 
خیوط موحدة منتظمة جامعة»( * / آي. انها بعبارة آخری لا تتوالی 
hE NE ES‏ ا 
ما تنوي قوله. وتمنعه من آن یتمرکز في بورة دلالية واحدة. 
والسوّال هو: هل مجرد التعارض وصعوبة تبلور خیوط موحدة منتظمة 
جامعة في النص الشعري على نحو ما هو وارد في هذه النصوص - كاف أو 
مسوغ لتناولها بهذا «النقد المتشظيء؟ إذا كانت الإجابة السليمة حي نعم: فإن 
«أبوديب» ربما لن يجد الوقت الكافي لنقد مثل هذه النصوص لكثرتها . 





© ابهام العلاقات اللغوية 


«أملاً هذه الصحائف كل 
من آن تسع خواطري 
الفاتضة المضطربة؛ وأعجز 
من أن تصور عواطفي 
الملتهبة». 

لامارتين 


تتعالق فصول الباب الذي نحن فيه (مظاهر 
الإيهام) في كثير من جزئياتها إلى درجة أنه 
يمكن القول إن بعضها يغذي بعضا. وعلاقة 
الفصل الذي نبدأه الآن؛ بالفصلین اللذین سبقاه, 
هي أن مهمته الرئيسة, كونه يبحث في الآلية 
الصياغية أو الأسلوبية (أقصد اللغة) لمظهري 
الإبهام اللذين تناولناهما في هذين الفصلين؛ 
ذلك أن اللفة. بكيفية معينةء تسبب الغیاب 
والتشتت الدلالیین. 

وقبل آن نتناول اللغة «الشعرية» وما نالها في 
شعر الحداثة العربية العاصرة من ابهام في 
علاقاتها. نحب آن نوضح آن الشعر منتوج نشاط 
شعوري انساني داخلي یصل الی درجة التشوش 
والتعقد. آي. انه. بطبیعته. فن غامض ریما 
يستعصي على الکشف بسبب هذا الجو النفسي 
الحرج الذي آبدع فیه. ففي لحظات الابداع 
الشعري يكون الشاعر أمام حالة تدفق شعوري 
ضاغط. وما يستوحيه أو يتداعى إليه أو يتكون 
عنده من معان وأفكارء إنما يتكون في قيضة هذا 
الشعور المتدفق الذي ينبع من أشد المراكز غموضا 
عند الإنسان. وهذا هو مما جعل «جان برتليمي» 
یقرر آن «الشعهر شيء غامض, ولا یستطیع آن 
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يكون غير ذلك ما دام ينبع من أشد مراكز الشاعر غموضاء وما دام يصل إلى 
كل منا في أشد مراکزه غموضا»'. آي إن هناك شیئین متشابهین تضافرا. 
هع غیرهماء علی (غماض الشعر وهما متبعه الشعوري القامض عند الشاعر؛ 
ومصبه الشعوري الفامض عند التلقي. وهذا النبع الشعوري التدفق الفامض 
عند الشاعر. هو نحو مما یعبر عنه الناقد الانجليزي «س. م. بورا» بحالة 
الخلق الفائض القوي التي تمر علی الشاعر «فقد تأتیه حالة الخلق في فیض 
قوي یغمره ویحجب طرقه العادية في التفکیر ویأبی آن یخضع لأي تصنیف 
مألوف۲. وحجب طرق التفکیر العادية بسبب هذا الفیض القوي الغامض 
يعني حجبا للمعنی وابهاما للدلالة. ومع آن الحواس والعقل یعملان معا. الا أن 
الشاعر في هنه الحالة الشعورية الفامرة لایسنطیم التمییز بینهما! ] بسبب 
انطماس ود بینهما في هده الحالة. وانطماس الحدود يعني التباسا وعدم 
تحدد . بعبارة آخری, ٍن هذه الحالة الشعورية التشوشة الضطرية العقدة, تقود 
(ربما دون وعي) إلى التعبير عنها بأسلوب صعب لایخلو من تعقید والتباس. 
ولعل الأمر هو نحو مما يعبر عنه «ت. س. إليوت» بقوله: «إذا تشكيت من 
غموض الشاعر. ومن تجاهله في الظاهر لك أنت القارئ ‏ أو من أنه لايكلم 
الا حلقة من أهل الفن أنت منها منفي محروم: تذكر أن ما كان الشاعر يحاول 
أن یفعله هو آن یصوغ شیثا في کلمات لایمکن ن تصاغ في أي نسق آخره(*)؛ 
فالشاعر یحاول آن یصوغ شعورا غام را فیاضا لایخلو من الاختلاط 
والاضطراب وعدم وضوح الرية. لکن هذا الشعور النوعي لایمکن آن یتصاغ الا 
في نسق آسلوبي متجانس معه. وفي تقديري آن هذا الشعور النوعي لحظة 
الإبداع الشعري هو مما دقع «ويليام امبسون» إلى القول إن «مكائد الغموض 
توجد في جذور الشعر نفسها». وهو. أيضاء مما جعل «رومان ياكبسون» يكرر 
قول امبسون(*. ذاهبا إلى أن «الغموض خاصية داخلية ولا تستغني عنها كل 
رسالة تركز على ذاتهاء وباختصار فإنه ملمح لازم للشعرء!'). الفموض. إذن, 
متجذر في الشعر, وخاصية داخلية فیه, وملمح لازم له. وهذا يعني أن الفموض 
طبيعة الشعر آو آن من طبیعته آن یکون غامضا. بل لیس الشعر نفسه هو 
وحده الفامض ‏ كما يذهب ياكبسون ‏ «وإنما یصبح الرسل والتلقي غامضین 
آیضا: . وهذا یذکرنا بما مر قبل قليل حين ذهب «جان برتليمي» إلى أن 
الشعر لايستطيع إلا أن يكون غامضا ما دام ينبع من أشد مراكز الشاعر 
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غموضاء وما دام يصل إلى كل منا في أشد مراكزه غموضاء كأن هناك إحساسا 
بأهمية هذا المركز الشعوري الغامض ودوره الواضح في إغماض الشعر 
وإبهامه. وما قرره برتليمي من أن الشعر لايستطيع أن يكون واضحاء قرره؛ 
آیضا. آحد رواد الحدائة الشمرية العربية الماصرة (یوسف الخال) بقوله: لن 
من شأن الشعر «أن يمنع الألفاظ من أن تتصرف تصرفها في النثر, أي أن 
تفرغ معانيها مباشرة بلزوم جانب الوضوح والخلو من التكثف والتعقيد»[". 
ولعل هذا الغموض الذي يعتقد الحداثيون أنه جوهري في الشعر. ثم ربطه 
بالتصوف والسحر واکتشاف الجهول وخلقه في آن واحد. هو مما جعلهم 
یه دفون [لی ایجاد آوخلق لفة تتیح تسجیل الری و«خلق الجهول». هذا. 
إضافة: إلى أن الرغبة في خلق لغة جديدة, تأتي في سياق رغبة عارمة عند 
الحداثیین في خلق «الجدید» بوجه عام. یقول رامبو: «خلقت الأعياد جميعها. 
والانتصارات جمیعها والآسي جمیعها. وحاولت آن آخلق آزهارا جدیدة. 
وکواکب جديدة. وأجسادا بشرية جديدة. ولفات جديدة. واعتقدت آنني اکتسبت 
سلطات فوق طبیعیة»(. 


اللغة الشعرية 

في ضوء ما تقدم نستطيع القول إننا أمام فن إبداعي لاینضب معین غموضه, 
مادام يفترف من أشد المراكز غموضا عند المبدع وينتهي إلى أشد المراكز 
غموضاء آیضا. عند التلقي. ولعله. من أجل هذاء نفى الناقد «صلاح فضل» في 
سياق حديث له عن الرؤيا وانبهامهاء أن يكون الإبهام مأزقا تعبيرياء وإنما هو 
شيء کامن في جذور الشمر ومرتبط عضویا بطبیعته( ۲. وفي تقديري أن 
الشاعر مع هذا الشعور النوعي الذي یفمره لحظة الابداع. هو في نحو من 
الرؤية والرویا النبهمتین. واذا کانت طبيعة الشعر على هذا النحوء أي طبيعة 
غامضة» فالمتوقع آن تنعكس هذه الطبيعة على لغة الشعر نفسها؛ فاللغة مادة 
هذا النسیج الذي هو الشعر. وبدون اللفة علی کیفیة معینة. لایکون شعر. اللفة 
هي متکاً الشعر. أو كما يقول «بول فاليري:: «الشعر فن یعتمد علی اللفة»(۱. 
وحسب «آراجون» «لیس هناك شعر ما لم یکن هناك تأمل في اللفة! . لم یقل 
أراجون «ما لم يكن هناك لغة» وإنما قال «ما لم يكن هناك تأمل في اللغة» إشارة 
اٍلی آهمية وظیفتها وقیمتها الابداعية. وآنها لغة «متأملة» جيء بها على هيئة 
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خاصة بعد تفکیر وتدبر وجهد [بداعي. ولعلي لست مبالغا إن قلت: إن وراء كل 
قصيدة عظيمة لفة؛ فاللفة الساذجة الباردة الخاملة لاتصنع شعرا. ولنما تصنعه 
أتلفة التشركة امايكة بالتعظفات واتم و جات ای آغیه ولل من اتر ها سیر 
شعراء الحداثة العريية العاصرة. هو |دراکهم لقيمة اللفة وآهمیتها للقصيدة 
ومكانتها فيهاء ثم لهذا الجانب التفاعلي بین الشعر واللفة؛ فعند آدونیس آن «في 
كل.قضيدة عزيية عظيمة: قصيدة #كانية هن اللدة 1" وإلا هجرتها الشعرية 
وأصبحت طبلا فارغا ربما يكون له جعجعة لكن ليس له نغم شعري مفرح. واللفة 
عند يوسف الخال هي وسيلة الشعر إلى الحدس والرؤياء ولذلك «كان الشعر لغة, 
أي وليد مخيلة خلاقة لاتعمل عملها الفني إلا باللفة. واللغة في الشعر شكل 
ومضمون معا“ '. واللغة عند جماعة «إضاءة ۷۷» هي - كما جاء في العدد 
الأول من مجلتهم ‏ «عماد الكتابة؛ أي عماد تشكيل موقف الفنان من الواقع 
الطبيعي والاجتماعيء/*'). وهذا الواقع لابد من أن يُدرك ويُشكّل جماليا بعيدا 
عن المحاكاة أو النقل الآلي. وبواسطة اللفة. فهي القادرة بطرائقها التعبيرية 
الجازية على خلق موازاة رمزية لهذا الواقع. ولأن تشكيل الواقع جمالیا لايعني, 
في مفهوم الحداثة. مسه برفق وانما خلخلته وزعزعة آرکانه. فقد کانت اللفة 
النشودة لفة لها قدرة الاختراق والفضح والهدم ثم البناء. بناء بنية مفايرة لبنية 
الواقع رغم آن مادتها مستمدة منه. 

وإذا كانت طبيعة الشعر على ذلك التحو من الفموض, وکانت اللفة على 
ذلك المستوى من الأهمية الأدائية للشعرء فالمتوقع أن تأتي لغة الشعر غامضة 
مثل طبيعته. هذا جانب. والجانب الثاني هو اختلاف لغة الشعر عن لغة 
النشر؛ أما الجانب الثالث فهو أن شعر الحداثة يمارس لغة تبدو أكثر 
غموضا وإبهاما. لغة الشعر غامضة انسجاما مع طبيعته. ولعله لهذا ذهب 
«جوناثان كلر» إلى أن «الخطاب الشعري غامض بطبيعته وساخر ويبدي 
التوتر خصوصا في هه که با مد مالسا مر 
«اللفة الكيفية» التي في إطارها يذهب ريتشاردز أيضا إلى أن التعبير 
الشعري يتمتع بتعقيد جم. نظرا إلى كثرة إشاراته وتداخلها وغموضها. في 
العالم نجد الإشارة الحاسمة الواضحة السهلة التحدد والمراجعة. ولا كذلك 
الشعر.هنا نجد اللفة الفامضة المتدفقة المعنى التي يصعب تحديدها 
واختبار صلاحیتها!" ۰ في الشعر القدیم (لا آقصد بالقدیم القدیم زمنیا مع 
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آنه یتضمنه. وانما القدیم القابل للحداثي) نحن آمام لفة سهلة. مترابطة 
ذات احالات مباشرة في الفالب وواضحة. آما في شعر الحداثة فأمام لفة 
متوترة بسبب الكيفية التي صيغت بهاء وآمام لغة معقدة بسبب عدم انتظام 
نسفها حتی لتبدو متداخلة تصعب رویتها قي شکل منتظم یسمح بانسیابها 
الدلالي تبعا لانسیابها الأسلوبي. كما نحن أمام لغة تکثر لشاراتها الرمزية 
الفامضة. ولفة الشعر القدیم تسرد العالم وواقعه وأشیاءء وأحداثه بوضوح 
وتحدید. آما لغة شعر الحداثة فبحث عن الخفي الفامض وغیر الرئي وغیر 
المحسوسء أي بحث عن المجهول. ولعله من أجل هذا أراد مالارميه إرجاع 
اللفة «إلى إيقاعها الأساسيء إيقاع المعنى الغامض لمظاهر الوجود»!*'. وبهذا 
تتأسطر اللغة؛ أي بسبب إشاراتها إلى المجهول وغير المحدد تتحول إلى 
أسطورة لاتتطلب شيئًا خارج ذاتها لاثباتها . وإشارة اللغة إلى المجهول أو إلى 
«لاشيء» يعني تحررها من الإحالات: أي من الدلالات فتصبح بنية ذاتية 
مقصودة لذاتها لا للتوصیل الدلالي. صحیح آن هذا ریما یکون البعد 
الأقصی لتوظیف اللفة شعریا في شعر الحداثة. لکننا آمام بعد آخر یعد 
طبیعیا في اللغة الشعرية. هو البعد الايحائي, لکنه في لفة شعر الحداثة 
یأخذ مدی بعیدا فيضفي علیها. من دون شك. صفة الغموض والابهام. 
فالعروف آن لغة النثر آو اللغة العادية هي لفة ذات وظيفة اشارية مباشرة؛ 
وتهدف الی التعبیر عن شيء آو معنی معین محدد. آي. انها لغة دلالية تحاول 
الامساك بالعنی والقبض عليه بدلا من الاشارة الیه آو الایحاء به, لغة 
مهمتها براز الفكرة الواضحة والشعور الواضح في تسلسل وتراتب منطقي. 
آما لغة الشمر الحداثي بخاصة. فلفة اشارية ايحائية لا تعيّن الأشياء أو 
العاني مباشرة وانما بالرموز والأقنعة. تنفر من تسمية العنی وتحدیده بل 
تتعالی علی التسمية والتحدید . هي لفة تتعامل مع الوجود لکن من دون آن 
تسمیه آو تسمي آشیاءه ومن دون آن تفسره انها تواریه وتوژیه في الوقت 
نفسه. آو تواریه من خلال توریته. اي توحي به مخفیّا . ولعله من أجل هذا 
الجوهر الايحائي في الشعر. سعت الرمزية الی جعل الشعر في مستوی 
الفنون الجميلة التي تقوم علی الایحاء لا الباشرة. وعلی هذا فالایحاء نقطة 
واضحة مضيتّة من نقاط التزایل بین لغة الشعر ولفة النثر بوجه عام وبين 
لغة الشعر الحداثي ولفة الشعر التقليدي بوجه خاص. 
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لغة الشعر الحداثی لیست لوحا زجاجیا نقیا یظهر ما تحته. لیست لفة 
شفافة تشفٌ العنی. وانما هي ايمائية (شارية تومی الی العنی وتشیر الیه. 
وهى هكذا عند شعراء الحداثة العربی 4 العاصرة. یقول آدونیس في 


فصيدته اا 0 


مزجت بين الناروالثلوج- 

لن تفهم النيران غاباتي ولا الثلوج 
وسوف أبقى غامضا أليفا 

أسكن في الأزهار والحجاره 

أغيب 

أستقصي 

أرى 

أموج 


كالضوء بين السحر والاشاره. 


وفي هذا السحر والاشارة. ٍذ لا بوح ولا تصریح. تکمن وظیفتها «وهذا 
مصدر غموضها» کما یذهب محمد بنیس[ ۲ 
اللفة القديمة ووصفها بدالصلماء» [نما کان پنتقد اللفة الباشرة الشفافة. 
وبهذا فقدت اللغة في أدب الحداثة براءتها آو کثیرا منها. واصبحت 
متلبسة بالصعوية والتعقد والإيهام. ولعل هذا نحو مما يقصده «بارت» 
بقوله في كتابه «الكتابة في درجة الصفر»: «إن الأدب كله من فلوبير إلى 
یومنا الراهن. آصبح إشكالية لغوية'). 

لغة الشعرء إذن؛ تحمل احتمالية الفموض والإيهام في 
طبيعتها. وإذا كان هذا في لغة كل شعرء فهو في لغة شعر 
الحداثة أكشر وضوحا وأوضح ممارسة وأبعد مدى إلى درجة أن أحد 
الباحثين (عمران الكبيسي) ذهب إلى أن «تحقيق الغكموض في 
القصيدة معناه تجويد اللغة»!' '' وأن «الغموض في أوله وآخره ظاهرة 
لفوية» ء ولعل مما يفيد في هذا أن «م. ل. روزنتال» أرجع نواحي 
الصعوبة والفموض في شعر «أودن» إلى اللفة ذاتها وسياقها أكثر 


۰ ه ء 7 (۲۶) 


والشاعر البیاتی حين انتقد 
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تفجير اللفة 

ولعل فكرة «تفجير اللفة» هي أبرز سبب يقف خلف هذا الغموض في لغة 
الشعر الحداثى. وقد سبقت الإشارة إلى إرادة الحداثيين خلق لغة جديدة: 
لكنا يل هن هزه الإرادة مرة أخرى لنوظفها في معالجة فكرة تفجير اللغة 
عندهم. ذلك أن الرغبة في خلق لغة جديدة جاءت» في ظني» في جو مقولة 
شغلت الشعراء والنقاد أيضاء وهي مقولة «عجز اللفة آو قصورها» عن 
التعبیر. وبخاصة عن مستجدات مضمونية لم تألفها اللفة ولم تعرفها من 
قبلء وعن تجربة معاصرة معقدة. ثم إن هذه المقولة حرضت. ضمن غیرها 
ولکن بشکل فاعل قوي. علی فكرة التفجیر اللفوي. ومقولة عجز اللفة 
وقصورها هي عند بعض النقاد. آبعد مدی من کونها «فکرة». فهي - عند 
شكري عياد ‏ إحدى حقيقتين من الحقائق التي أجمع عليها الباحثون في 
اللغة. والطريف أن إحدى هاتين الحقيقتين تبدو مناقضة للأخرى. فالأولى 
هي كون اللغة تشتمل على ما يزيد على حاجة القارئ من أشكال التعبیر. آو 
ما يمكن أن نعبر عنه ب«الحشو». «أما الحقيقة الثانية فهى أن اللغة كثيرا ما 
تمجز عن الوفاء بالعنی الذي یشمر به القائل:(*. وییدو آن شوقي ضیف 
یتفق مع شكري عیاد في کون العجز آو القصور صفة مصاحبة للفة وحقيقة 
من حقائقهاء بل إنه يرجح أن كثيرا من أسباب الغموض الشعري يرجع إلى 
هذه الصفة أو الحقيقة: أي إلى «فقر اللغة وقصورها في الإفصاح عن 
عواطف الشعراء النفسية. ومیولهم. ورغباتهم» ثم یوضح هذ! بقوله: «فکثیرا 
ما تعهجز اللفة عن آداء المعاني التي تضطرب في صدورهم» وحتى هذه 
الالفاظ التي ظفرت بالافصاح عن بعض هده العاني. لم توفق في القیام 
بمهمتها الشاقة توفیقا کبیرا. ذلك لأن العاني التي تفصح عنها لاتخضع 
لشيء خاص محدود یعرفه الجمیع. فالعاني ليست مادية محسوسة وانما 
الألفاظ هي الحدودة بحروف محدودة وفراغ مخصوص. ومما یزید الوضوع 
خطرا. آن کل کلمة من هنه الکلمات التي یستعملها الشعراء تعبر عند کل 
واحد منهم عن حالة مخصوصة لایشرکه فیها آحد مشاركة تامةء وما هذه 
الکلمات الا حیل وتدابیر یستعملونها للافصاح عن هذه المعاني التي تزخر 
بها نفوسهم. ولاشك في آن بها كثيرا من التسامح» كما آن بها كثيرا من 
الإبهام والفموض". ولعل مما يعطي عد فقر اللغة وقصورها عن التعبير 
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عن عواطف الشاعر النفسية سببا من أسباب الغموض الشعري» قيمة 
نقدية. هو آنها قیلت في زمن لم تكن العواطف والمشاعر فيه معقدة كما هي 
اليوم. وإذا كانت فكرة أو مقولة «عجز اللغة» حقيقة لغوية عند شكري عياد 
وشوقي ضیف. فهي عند مصطفی ناصف نوع من الهجوم علی اللفة ینم عن 
خطأ في تمثل طبیعتها وقدراتها؛ فکلمات اللغة الشائعة التي تلف بنية 
تفکیرنا. هي عنده. لیست ذات معنی مفرد. فهده الکلمات «تتهض بعبء 
عقولنا وحیاتتا من خلال التنوع الجم الذي تتمتع به,(""). وقد وقف 
مصطفى ناصف هذا الموقف ردا أو تعقيبا على ما أورده عن «برجسون» فقد 
كان هذا ينعى علی اللفة قصورها الشدید. ويقول إن الحياة تحول مستمر 
لا سكون فيه ولا جمود ولا ثبات. الحياة ديمومة: ولكن اللفة لاتمكننا من 
إدراك التحول إلا في نطاق ضئيل عندما نجتاز العتبة بين الأحوال الواضحة 
التباین. ولیس في وسع اللفة آن تدرك الحياة علی وجهها الكيفي 
الصحیع(". وفکرة «عجز اللفة» لیست. فیما یبدو وليدة عصرنا الحدیث. 
ذ لها وجود في النقد العربي القدیم في (طار ما عُبّر عنه آو ما یمکن آن 
یعبر عنه بداتساع العاني ومحدودية التعبیر»» أو كما عبر الجاحظ وهو 
يتحدث عن ألفاظ يقبح بالخطيب استعمالها: «وإنما جازت هذه الألفاظ حين 
عجزت الأسماء عن اتساع المعاني»!"'). فهذه إشارة إلى احتمالية أن تعجز 
اللفة أو يعجز الشاعر عن إيجاد الكلمات التي تعبر عن فكرته أو حقيقة 
مشاعره. لكن الفكرة في النقد الحديث أكثر وضوحاء وبخاصة عندما يتعلق 
الأمر ‏ كما يذهب شوقي ضيف بالأسماء أو الألفاظ التي يعبر بها الشعراء 
عن آحوالهم الوجدانية. فهنه الألفاظ آکثر قصورا لأنها تفقد مسمیاتها 
الحقيقية التي تمثلها في الوجود الواقعي. قالشعراء یحاولون الافصاح عن 
هنه الأحوال الوجدانية لکن بواسطة آلفاظ اللفة القاصرة. ولهذا لجأوا إلى 
الاستعانة بوسائل تکمل ما في لفتهم من قصور مثل الجاز وما یتصل به( . 
ولعل هذا الجاز وما یتصل به آول خطوة في مسيرة «تفجیر اللفة». والی 
جانب الجاز باعتباره. في بعض حالاته. وسيلة من وسائل التعویض عن 
القصور اللفوي. هناك الایحاء عند الرمزیین؛ فهم يذهبون إلى أن اللفة 
ليست وسیلة لنقل العاني وانما الی الایحاء بها من منطلق انکارهم آن یکون 
للغة قدرة على نقل حقائق الأشياء إلينالا"). 






















































































ابهام العلاقات اللغوية 


وتبدو مقولة «عجز اللفة» عند الشعراء. وبخاصة شعراء الحداثة, آکثر 
ترسخا؛ فهم يتساءلون عما إذا كانت اللغة بألفاظها المألوفة وأدواتها التقليدية 
قادرة على تصوير تجرية الشاعر المعاصر وما يحتشد فيها من مستجدات 
مضمونية وشعورية. الشاعر المعاصر يعيش بحساسية شعرية جديدة لا تخلو 
من التوتر والقلق والاضطراب. فهل اللغة التقليدية قادرة على نقل كل هذا؟ 
يشك الشعراء في ذلك. بل يذهب بعضهم (مثل لامرتين) إلى أن اللغة عاجزة 
عن نقل کل ما في الباطن الشاعري, ویقول علی لسان رفائیل وهو یکتب 
رسائل حبه نی جولیا:«املاً هذه الصحافف کل صباح ثم اشمر نها اضیق 
من آن تسع خواطري الفائضة الضطربة. وأًعجز من آن تصور عواطفي 
التشعبة اللتهبة... تشرحه بهنه اللغة الناقصة القاصرة: لغة الناس التي لم 
تخلق لشرح الغامض وتفسیر البهم. وانما هي علامات ناقصة وکلمات فارغة 
وجمل چوفاء وآلفاظ باردة تصهرها نفوسنا بقوتها وحمیتها واضطرابها صهر 
العدن الأْبي علی النار. ثم تصوغ منها لفة آثيرية مبهمة متقدة کألسنة اللهب 
نفهمها نحن ولایفهمها الناس لأنها من نفوسنا وذواتنا( "۰۲ آما الشاعر 
محمد الفيتوري فقد آرجع توقفه عن الشعر الی آسباب منها ما ورد في قوله: 
«لقد شعرت آن هنالك روی لاتستطیع آن تستوعبها كلماتي وآن هناك فکرا 
يجب أن يجد معادلة من الألفاظ ومن اللفة الجدیدة لفة جديدة ترتفع الی 
وضع عصري جديد . كان هذا هو بعض الأسباب التي أحسست منها بأسياب 
توقفي عن كتابة الشعر!"). فواضح من كلام لامارتين والفيتوري أن اللفة 
القديمة لم تمد قادرة على استيعاب رؤى الشاعر وأفكاره وخواطره 
الشطرية: فيل على العبل الشعري»:إدن: ان يكو كما قول الميريسن.. 
رهانا متجددا أبداء ومخاطرة بالتعبير بواسطة اللفة البشرية عن انفعال أو 
حقيقة لم تخلق هذه اللفة للتعبير عنهماء وبذلك يصبح الشعر مخاتلة, 
وتمردا. ونضالا ضد اللفة!" ٩!‏ یبدو أن الأمر كذلك في شعر الحداثة بعامة, 
فما دام أنه يتطلع إلى رؤية اللامرئيء واكتشاف المجهول» والتعبير عما 
لا يمكن التعبير عنهء فهو مجبر على «خلق» لغة تنهض بهذه الوظيفة العسيرة. 
وهو في هذا الخلق سیکون في حالة مخاتلة تعبيرية تتمرد علی القوانین 
البلاغية القديمة. وفي حالة نضال ضد اللفة وصراع معها. لکنه صراع 
لايهدف إلى الانفلات من اللفة لأنه انفلات غير مرغوب فيه وغیر ممکن في 














الابهام فى شعر الحداثة 


الوقت نفسه بسبب أننا واقعون في علاقة مع اللغة يدعوها فردريك جيمسون 
«سجن اللفة!"". آي. إننا مقيدون في اللفة ويها ما دام أن إدراكنا للواقع 
فشروط بها ویتم توا شطتها تم ان ها الصتراع ترا ودی مشفامل یی 
فیه الطرفان آحدهما من الأخر؛ فالشهر لایعمل عمله الا باللفة فهو يأتي 
منها ومن تدبرها والتمل فیها ومن دونها لایکون. واللفة تتغذی من مصادر 
آحدها الشعر؛ بل إنه وجد - كما يذهب «مالارميه» و«هولم» من بعده ‏ لكي 
یعوض القصور الوجود في اللفة!" . والشعر يثري اللفة دلالیا. ویجددها 
ويجلوها مزيلا عنها صدأً الابتذال أو كما يعبر أحد شعراء الحداثة العربية 
المعاصرة (يوسف الخال): «الشعر ماء حياة اللغة,!"". لكن ذلك الصراع: في 
چانبه الآخن اديه بالكجريب ثلقة باللقة واشكباز لهاء وسين لأغوارهاء 
واقتحام لمتاهاتهاء واستثمارء ريما يكون عنيفاء لطاقاتها وإمكاناتها. وهذه 
مغامرة لغوية لا بد من أن تترك آتارها على اللغة وأعرافها. كما لا بد من أن 
تترك صعوبة والتباسا في الشعر. 

إذن؛ وفي ضوء ما سلف. نستطیع القول بان مقولة عجز اللغة وقصورهاء ثم 
الرغبة في إيجاد لغة جديدة. هماء في تقديري, العامل الرئيس وراء فكرة تفجير 
اللفة. لقد نظرت الحداثة في اللفة الشعرية التقليدية فوجدت التقريرية 
والوصفية والتحديدية غالبات علیها . ولأن هذه السمات في اللغة غير قادرة على 
استیعاب سمات مناقضة لها في الحداثة ومنطلقاتها. ولا تلبي تطلعاتها الفكرية 
والفنية: ولا تجانس ما فیها من خاصیات اللاتشکل واللانهائي والحفر في 
الأعماق ومحاولة اقتناص «ما وراء الواقع» ‏ لجأت الحداثة الشعرية إلى التفجير 
اللغوي حتى تتبدد تلك السمات اللغوية التقليدية. وحتی تستطیع اللفة الفجرة - 
کما یآمل الحدائیون - آن تفي بالتمبیر عن آبعاد الحداثة ومفاهیمها وطروحاتها 
التسائلة وآن تفي بالتعبیر, ایضا: عن کل ما یصحب هنه الاشیاء من فلق وتوتر 
وتناقض والتباس. فما مضهوم هنه الفكرة (تفجیر اللفة)۹ وما آبعادها؟ وما 
انعكاساتها وتأثيراتها على لغة شعر الحداثة؟ 

لعل أصل مفهوم فكرة «تفجير اللغة» أو مما يؤسس لهذا الأصلء هو ما قام 
به أو حاوله الداديون ثم السرياليون (في إطار تحطيم وسائل الاتصال والتعبير) 
من تفريغ الكلمات من معانيها في سياق عملية مغامرة كبيرة هي تفريغ اللغفة 
من معناهاء واستخدامها في أجزاء غير مترابطة أملا في استعادة براءة عالم 























ابهام العلاقات اللغوية 


لا تمتلك فیه الأشیاء آسماء وبهذا یتجنبون ما وضعه الذکاء من تصنیف 
وتسمية. وهم بهذا یتبعون التقلید اللامعقول الذي وضعه «الفرد جاري ۸۱۵0 
راةل» ووصفه بأنه طریق الحلول الوهمية. لنأخد. مثلاء ما لجاً الیه «تزارا» من 
دك للمعالم الدلالية للفة في فوله: «نمهمید »۹۵۲020۵۳۵105 واحد م۷215 
امرآة-نساء سروالحماء» فهذه سلسلة من دون حلقات رابطة. تسمح یفهمها. 
لاحاجة للداديين إلى اللغة التقليدية. ولیس هناك. عندهم. فرق کبیر بين تعبیر 
وآخرء والکلمات عندهم لیست الا مجرد مجامیع من الأصوات دون معنی. 
والدادیون لایفصلون الکلمات عن دلالاتها فحسب. وانما حتی عن ما یوصف ها 
من معان. وهم یستخدمون السیاق لفصل الکلمات عن معانیها العجمية 
والمألوفة“ ويذهبون إلى أن هذه التحریفات الاعتباطية في الکلمات تظهر آن 
اللفة تتیح للعقل الشعري الولوج الی عالم البدائل الدهش اللاعقلاني للدلالات. 
كما تبعد اللفة عن استخدامها النفعي وهو السبیل الوحید لتحریرها واستعادة 
کل قوتها( ۲. والقصود تحریرها من استخدامها النفعي, فهم يرون أن اللفة 
العادية طورها مفکرون عملیون لتعبر عن حاجات يومية نفعية. وبهذا لم تعد 
صالحة للتعبیر الأدبي البلیغ, وهذه إحدى مشکلات اللفة في نظرهم. وعلاجها 
هو الابتعاد بها عن هذا الاستعمال النفعي بأن رخ غ كلماتها من دلالاتها القديمة 
وتحقن بآخری جدیدة؛ فلیس العنی العجمي للكلمة هو معناها الوحید. وانما 
لكل كلمة معان شتىء معان داخلية تتداعى في لحظة رؤى a‏ 
الباطنية الخاصّة .بل إن رامبو ذهب أبعد من هذا وقال بإمكان أن يكون للكلمة 
معنى لوني. وقد وضع.ء فعلياء دلالات لونية لبعض الكلمات أو الحروف. والابتعاد 
باللغة عن ا النفعية هو نحو من الابتعاد بها عن إحالاتها ومرجمياتهاء 
وهو ما يتفق مع اعتقاد السرياليين بأن «القيمة الحقيقية للغة الأدب تكمن في 
قدراتها التعبيرية الباطنية أكثر من قدراتها الرجمیة1 "؟ هذا العزل الاعتباطي 
للكلمات عن معانيهاء وتفریفها من دلالاتها المشتركة بين الناس والمألوفة لهم 
وهذا الحشد غیر الترابط للکلمات والعبارات والجمل. هو في ذاته إبهام لغوي 
لا يمكن إلا أن يثمر إبهاما دا دلالیا . 

ولا نعدم في النقد ما يتفق مع هذه التوجهات الدادية والسريالية ف «جان 
برتليمي» يذهب إلى أن «المالم لايظهر لنا إلا من أشد نواحيه سطحية وأكثرها 
تقليدا إذا نظرنا إليه من خلال الألفاظ الشائعة لدى الجميع والأفكار العامة 





الابهام فى شعر الحداثة 


التي تتضمنها هده الألفاظ( *؛ ثم یتساءل: کیف یعبر الشاعر «عما یراه آو 
ر و ی اا ج وید پوخب هليه أن 
«يقسو على الكلمات» ويستخرج بالقوة معناها ومغزاها"“. أما رولان بارت 
فيقول: «الكلمة كنز لاينضب من الدلالات التي لا تحد. إنها شحنة من الطاقة 
تنتظر دوما من یفجرها»! *. فبارت لا رید للكلمة آن تلزم معنی شائعا واحدا 
نها طاقة مشحونة بالتعدد الدلالي, ولزومها دلالة واحدة شائعة. یفرغها من 
قيمة هذا التعدد في حين ينبغي أن تفرغ من تلك الدلالة الشائعة القدیمة. 
وبهذا نكون أمام «لغة داخل اللفة» حسب تعبير «فاليري» أي نظام لغوي جديد 
مبني على آنقاض نظام قدیم!*. ومع هذا النظام اللغوي الجديد يتم بناء نمط 
دلالي جدید تتحقق فیه «اللامعقولية الشعرية» التي لا يمكن آن تتحقق بالطرق 
العادية أو الدلالات العادية للکلمات. [فراغ الکلمات من محتواها الألوف 
وشحنها بآخرّ جديد ذي علائق ايصالية جديدة. هو الفهوم الواسع لتفجیر 
اللفة. هتاك جوانب آخری للمفهوم. لکنها لاتخرج عن هذا الفهوم بقدرما تصب 
فة فهرو حه وقد أحذت الحداكة الشعرية الفريية العاصرة هذا 
المفهوم إلى جانب ما ورثته عربيا من شذرات مشجعة. وما استنبتته في بیئتها 
الاجتماعية والثقافية. وربما يكون أدونيس هو أبرز الحداثيين الذين تحدثوا 
عن هذا الفه وم ونظروا له. حین آکد آن الشورة التي یتطلع الیها في اللفة 
العربية «إنما هي تفجير للغة من الداخل ا . وحين رأی آن آزمة اللغة نما 
هي «في غیاب آو انعدام الأنبیاء و السحرة الجدد الذین یستطیعون آن 
ینفضوا عنها رمادها. ویبعثوها متوهجة کشمس الصباح( "» آو «في غیاب 
الإنسان الذي يمرف أن يفرغ اللغة من ليلها العتيق ويردها إلى براءتها 
ا ها هو ها بط ادون ارو لشم وة الو ةة حف اة 
الجديدة التي لا تتحقق إلا بدإفراغ الكلمات من محتواها امألوف. واستتصالها 
من سياقها المعروف» حتى تصبح اللفة جزءا من الشاعر بدل آن یکون الشاعر 
جزءا من اللغة المألوفة(” ). اللفة في الشعر مشکلة عند آدونیس. بل مشكلة 
صعبة جدا؛ فکل لفة تمثل, عنده, للشاعر ماضیا. اللفة تساوي ماضيا. هذه 
مشکلة الشاعر في رأیه. بل هي آهم الشکلات التي یعیشها آدونیس نفسه 
لدرجة أنه يخطر له ألا يكتب/'*). ولكي بعل هذ از تفر تسه 
تجعلني أخلخل هذا الماضي. مثلاء أحاول أن أتصور اللفة مثل آنية مليئة 





(بهام العلاقات اللغوية 


باشیاء ماضية. لامليئة فحسب. بل مرتبة من حیث علاقاتها ببعضها بشکل - 
ماض. بل آکثر. |ٍنني آجدها في شکل ماض. آول ما آعمله. آن آفرغ هذه اللفة 
من معتواها. وأحاول آن آشحنها بدلالات جديدة تخرجها عن معناها الاصلی. 
ثانیا: آبدل علاقاتها بجاراتها. ثالشا: آغیر جذریا اللسق الوضوعة فیه 
كقصيدة. وبهذه الأفعال الثلاثة. يخيل إلي آنه يمكن أن أبتكر لغة جديدة( '*. 
شاعر الحداثة العريية العاصرة. (ذن. بخلخل الاضي, آي یخلخل اللفة بواسطة 
مفهوم «التفجير» الذي جمع آدونیس جوانبه في هنه الأفعال الثلائة لحل 
مشکلة شاعر الحداثة مع اللفة. ومن الجاذب نلانتباه هنا آن آدونیس یعادل 
اللفة بالاضي. فهو حین یخلخل اللغة نما یخلخل الاضي. والاضي ذاكرة للقیم 
الفنية وغیر الفنية. وبما آن الحدیث هو عن الشعر واللفة الشعرية فالرجح آن 
آدونیس برید. بهذا التفجیر. خلخلة کل القیم الفنية الشعرية التقليدية التي 
لاتندغم في زمن الحداثة الشعرية. پرید خلخلتها من خلال خلخلة اللفة التي 
تشكل ثقلا يتقدم هو تحت ركامه في مناخ حروف جديدة ليصبح بهذا التقدم 
فارس الکلمات الفريبة کما یقول في «العهد الجدید»! "" من قصيدة «فارس 
الکلمات الفریبة»: 1 

يجهل أن يتكلم هذا الكلام 

يجهل صوت البراري: 

انه کاهن حجري التعاس 

انه مثقل باللغات البعيدة. 

هوذا يتقدم تحت الركام 

في مناخ الحروف الجديدة 

مانحا شعره للرياح الكئيبة 

خشنا ساحرا كالتحاس. 


انه لغة تتموج بین الصواري 
انه فارس الکلمات الفريبة. 


وطعم اللفة في قلم أدونيس شديد المرارة. ريما لأن «ما یود آن یقوله 


لو تتسع له الكلمات[25): 


ما أمراللغة الآن وما أضيق باب الأبجديه 


الابهام فی شعر الحدائة 


يبدو أن هذه اللغة المرة الضيقة بدت فى رأى أدود سجنا یلت 
ویبدو 2 بدت في راي ادوئيس سجا يي 
التحرر منه ویتحراه من خلال قول( °): 
كيف أحرر أجنحتي التي تنتحب في 
أقفاص اللغة 
5 0 
ثم عزم على وداعها! : 
قلنا لك الوداع من سنين 
ياهالة الملائك الميتين 
يالغة الجرادة الهاربة. 


يالغة الأنقاض 
هذا هو موقف آدونیس: شاعرا حداثيا. من اللغة الشعرية التقليدية 
ورؤيته لها. وشبیه بهذا الوقف وهده الروية. ما يقوله محمود درويش في هذه 


الأبيات من قصيدة «الورد ۳ 


انني آبحث في الأنقاض عن ضوء. وعن شعر جدید 

آه.. هل آدرکت قبل الیوم 

آن الحرف في القاموس. ياحبي: بلید 

كيف تحيا كل هذي الکلمات! 

كيف تنمو؟.. كيف تكبر؟ 

نحن مازلنا نغذیها دموع الذکریات 

واستعارات.. وسکر! 

ولیکن.. 

لابد لي أن أرفض الورد الذي 

يأتي من القاموس. أوديوان شعر 

درويش يبحث في اللغة التقليدية (الأنقاض) عن ضوء شعري جديد لكنه 

لایجد., لأن الدلالة المعجمية غير مسعفة. هيء في رأيه؛ دلالة بليدة لاحراك 
فيها ولا نشاط ينهض بالتعبير عن نشاط حركة العصر وعنفوانهاء ولهذا 
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رفض هنه اللفة «القاموسية» التي لاتسمح له دلالاتها الشائعة الحدودة 
ب «نخب جديد» و«أناشيد جديدة». ومن هنا إشارة هذه الأبيات إلى رغبة 
الشاعر في إيجاد لغة جديدة في إطار فكرة تفجير اللغة عند شعراء الحداثة. 
ولهذاء فلعل أبيات أدونيس السابقة؛ باشارتها إلى موقفه من اللفة. الشعرية 
القدیمة. وإلى رؤيته في الوقت نفسه إلى اللغة الشعرية الجديدة - لعلها. الی 
جانب ما في قصيدة «فارس الكلمات الغريبة» من نهج تفجيري للغة لعل هذا 
كله هو ماجعل محمد خطابي يصف قصيدة أدونيس هذه بأنها إعلان؛ أو شن 
حرب على اللغة؛ فهي تدور حول هذه الحرب. وبنيتهاالكلية. هي «القصيدة 
تشن حربا علی اللفة» آو «القصيدة تفجر اللغة( *. وما قاله آدونیس في 
شعره وتنظیره. ومحمود درویش قي شعره عن تفجیر اللفة. قاله, تنظیرا. 
آحد شعراء الحداثة في موجتها السبعينية. وهو الشاعر «حلمي سالم» وذلك 
بقوله: بان الفزی البسیط لساألة تفجیر اللغة هو «شحن اللغة بمدلولات 
تتجاوز وظائفها الايصالية ومیراثها العنوي(۳. وتفجیر اللغة عند آدونیس 
يتناول كيفية استعمالها ويكمن في هذه الكيفية في الوقت نفسه؛ إذ في هذه 
الكيفية وحدها «يمكن استكشاف أو تبين مدى تجاوزء أو تفجير اللغة الشعرية 
التقليدية. من جهة. وفتح آفاق جديدة للتعبیر وطرقه, من جهة ثانیة "۲ آو 
كما قال هو: لم آقصد بتفجیر اللغة الشعرية التقليدية الا «تفجیر البنية 
الشعرية التقليدية ذاتها. آي بنية الرویا وآنساقها. و«منطقها». ومقارباتها . آو 
بعبارة آکثر ایجازا: تفجیر مسار القول. وأفقه,!*”). 

تلك, فیما یبدو آبعاد مفهوم «تفجیر اللغة» لکنا. من آجل مزید من الایضاح 
لنهوم هذا الصطلح, نورد بعضا من وجهات النظر النقدية الأخری؛ جبرا 
ابراهیم جبرا, مثلا. في حوار معه یعتقد «آن القصود بتفجیر اللفة هو اعادة 
تشكيل القرائن بين الكلمات ")ء إذ الألفاظ في حد ذاتها لا معنى لها وانما 
تكتسب معانيها بالقرائن» أو العلاقات بينها. تفجير اللغة هو إعادة تشكيل لهذه 
القرائن أو العلاقات بين الكلمات حتى تخرج اللغة من سكونيتها. وإذا تم هذاء 
في رأيهء بوعي وفهم ومقدرة. حققنا عملا ایجابیا مهماء وأعطتنا اللغة معاني 
وومضات لم تكن في البال سابقا(''). وضي رأيه أن تفجير اللغة أو تثويرهاء بهذا 
المفهوم: أمر مشروع قد سبقتنا إليه الحضارات الأخرى. وقيمة شكسبير الكبرى 
أنه فجر اللغة الإنجليزية: أي بدّل علاقاتها وحركها(''2. واستشهاد جبرا 
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بشکسبیر یُذکُر بترکیز «امبسون». في تحلیلاته لأسباب الغموض, علی شکسبیر 
سيت وثراء اه اله هة اتفال فریدا 0 افا س لمجال الفرند تفه 
عند شكسبير فیذگر بمفهوم «تفجیر اللفة» عند شعراء الحدائة بعامة وهو 
«التصادم بين المفردات من خلال إقامة علاقات فريدة ومدهشة وغير 
متوقعة»!*'). إذن فتفريغ اللفة من دلالاتها الشائعة القديمة (في إطار مفهوم 
تفجیر اللفة) وشحنها بدلالات بديلة جديدة, لايتحقق إلا من خلال هذه العلاقات 
الجديدة الفريدة المدهشة: بل إن هذه العلاقات هي الوجه الآخر لهذا التفريغ 
والشحن. فكرة «تفجير اللفة» تشير إلى أهمية اللفة في الحداثة الشعرية, 
وصيرورتها محورا في عملية الإبداع الشعري الحداثي؛ ذلك أن فكرة التفجير 
اللفوي ‏ کما ذکرت سابقا - وجدت في جو هذا الاهتمام الحداثي باللفة. ولعله 
من أجل هذا. آخذت فکرة التفجیر. سواء فی مفهومها آو ممارستها آبعادا 
متطرفة یجسدها هذا الابهام الذي یغلف الملاقات اللغوية في شمر الحدائة 
العريية العاصرة؛ وبخاصة عند من یفهم التفجیر علی آنه هدم لأي آساس لفوي, 
وأن تفجير اللغة أو تفجير بنیتها من الداخل انما هو تدمیر للقاعدية النحوية 
وغیر النحوية فیهاء وآن |عادة تشکیل الملاقات بین الکلمات. انما هو تفكيك 
لأواصر هنه العلاقات وطمسها حتی لتبدو القصيدة آلفاظا منثورة علی ورقة 
سريالية من قبعة دادية. ولعل مما أعطى لمفهوم «تفجیر اللفة» مداه البعید هدا. 
هو إيمان شعراء حداثيين مشهورين به مثل الشاعر «أراجون» بقوله: إن إعادة 
خلق اللغة «يتضمن تحطيم الأطراف الثابتة للفة: وقواعد النحوء وقوانين 
المقال»1*). ربما لأن شعراء الحداثة يتعالون على اللغة «التقليدية» معتبرينها 
ميراثا استنفدت طاقته وإمكاناته. فلا ينبغي الاستسلام لقوانينه وقواعده. 
ومعتبرین. في الوفت نفسه. لفتهم الشعرية خلقا لغویا جدیدا بلورته وجسدته 
تجاريبهم الابداعية. لکن التوقع آن وصول شاعر الحداثة بمفهوم تفجیر اللفة 
إلى هذا البعد القصي, یحوّل اللفة عنده الی غاية یَنسی (وربعا یهمل) من أجلها 
بقية العناصر الشعرية وبخاصة الضمون. حینثذ تتعقد اللفة وتتبهم ویتعطل 
التوصیل بواسطتها. ونصبح في حالة من العدمية اللفوية والضمونية معا. فلفة 
لاتقول شییّا. هي لغة غیر موجودة. وحینتد. آیضا. تصبح فکرة التفجیر اللغوي 
" فکرة عبثية لاتحقق هدفا ولا نتيجة. فنخسر آداة شعرية کان بالامکان جني آرباح 
جمالية منها لو أحسنا استعمالها. 
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ویبدو آن بعض شعراء الحداثة وبخاصة بعض شعراء السبعینیات. هم من 
هؤلاء الذين يذهبون بمفهوم التفجير اللغوي إلى مداه القصي فيتعطل 
التواصل بینهم وبین القراء أو كما قال أحد الباحثين (محمد كشيك): وقعوا 
في شكلية مغرقة «لاتهتم سوى باستحلاب طاقات اللغة. بعيدا عن باقفي 
العناصر المؤثرة» مما أدى إلى أن تنمو القصيدة داخلیا. وفي اتجاه واحد. 
منعزلة عن حركة التلقي:( ۲ ايء إنهم كرسوا همهم الإبداعي نحو اللفة 
لتفجير طاقاتها فغاب المضمون وتعطل التواصل, لأننا أصبحناء في شعر 
الحداثة. آمام لفة لم تعد وسيلة اتصالء وإنما صارت حدثا وفعلا وأداة 
اكتشاف وحقلا للحرث والإنتاج وحارثة في الوقت نفسه. حارثة للعالم 
والواقع. وصازت هي نفسها موضوع التوصیل. ولفة شعر الحداثة هي لفة 
کتابة ذات جمالية خاصة. وهي لفة ‏ كما يقول محمد بنیس - «تنفلت من 
الجماعي. بل وحتی من غاية التواصل ۲. وفي هنه اللغة هناك «الحال آو 
ما لا یمکن التعبیر عنه» وفیها تبدو القصيدة آو تصبح «رقصة جسد. في 
اکتمال عماه یری. ویعیش تمزقات آن یری»! . وبعض شعراء السبعینیات في 
سیاق هذا الاعتصار لطاقات اللفة یفالون في الانحراف الذي یباعد بین 
الدال ومدلوله آو مرجعه العجمي الی درجة آن تهجر الدوال مراجعها 
القاموسية واحالاتها الدلالية الأًلوفة فتدخل. ویدخل التلقي معها. في دوامة 
التعدد والاحتمال والالتباس. وهجر الدوال لراجعها العجمية ولاحالاتها 
الدلالية المعروفة؛ يعني تعطل إحالية اللغة إلا إلى نفسهاء كما يعني دخولا 
باللفة لی عالم الیتافیزیقا آو الجهول. وتحمیلها مجهودا بأن تستعید براءتها 
وثرام‌ها وقوتها الاصلية من ناحية. وآن یستمید الشمر, آیضاء خاصية قوته 
الابداعية وقیمته اليتافيزيقية من ناحية آخری. لکن هذا. سواء تحقق آو بقي 
في مستوی الحاولة. قناة من قنوات الابهام المتدفقة إلى الشعر. وهذاء أو 
نحو منه. هو ما تذهب الیه سوزان برنار وهي تتحدث عن «لوتریامون» 
و«رامبو» و«مالارمیه( ۲ . 

بعد هذا كله يمكن القول بأن فكرة «تفجير اللغة» وما تحمله من مفاهیم. 
هي كبرى الآليات أو التقنيات الأسلوبية التي انتعشت ونشطت بها مظاهر 
الإبهام في شعر الحداثة العربية المعاصرة. انفجرت لغة النص فنتجت بلاغة 
الغفموض|' "). وانفجرت لغة النص فغلف الإبهامُ علاقاتها في أكثر من صورة 
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وشكل» وبأكثر من سبب. وإذا انيهمت علاقات لغة النص انبهمت دلالته. 
ولهذا یمکن القول بآن انبهام العلاقات اللفوية. هو الوجه الشكلي للانبهام 
الدلالي. إن اللغة نظام أي - كما يقول بییر جیرو - «مجموعة من الاشارات. 
تأتی قیمها من العلاقات التبادلة فیما بینها:! "» لكن هذه العلاقات لم تعد 
متبادلة في شعر الحداثة. آصابها كثير من الاضطراب والتفکك والابهام. ومع 
ةا فاا روا ا او وة سوا من ف ووا مامت 
التوصيلية فحسب وانما الجمالية آیضا. 


انضفاض الستوی النهو ی 

وابهام الملاقات اللفویة یظهر من خلال آشیاء بعضها له ارتباط مباشر 
بالتجوه نها لیخ له دیا الارقباط لباق عك هة دنك أن انشا غر 
احتاناء دل غو اعدو توت یه کون هدا اوق او یراق سا از 
مظهرا لإبهام علاقة لغوية ما في النص. وأحيانا ينحرف عن طريقة تركيب 
تعبيري مألوفةء أو عن طريقة توظيف لعناصر شكلية أو دلالية معتادةء فيكون 
هذا الانحراف» أيضاء سببا للابهام العلائقي اللفوي ومظهرا له في الوقت 
نفسه. ویبدو في هذا مد لفهوم «النحوية الشعرية» يلتقي مع ما يذهب إليه 
«صلاح فضل, بقوله: «درجة النحوية الشمرية لاتقف عند الستوی النحوي, بل 
تتعداه إلى حساب طرق توظیف العناصر الشكلية والدلالية البديلة في الشعر 
بما یربطها بنیویا بالدرجات الحافة بها.! . ولعله من منطلق طرق التوظيف 
هذه ریط درجة النحوية «بنسبة التعقید في النسیج اللفوي ودرجة الصعوبة في 
تأویله! ۳ . وعلی هذا. فمن وظائف النحو الرئيسة (اٍن لم تکن هذه وظیفته 
ا ا ا ی ی ا چ ا 
تتصل هذه الكلمة أو هذه الجملة أو هذه العبارة داخل توالي أو تتابع وحدات 
النص. أو كما يعبر «جون كوين»: «إن واحدة من الوظائف الرئيسية للنحو هي أن 
یحدد داخل التتایع الامتدادي للرسالة. بأية جزئية تتصل تلك الجزئية... النحو 
هو الركيزة التي يرتكز عليها المعنى؛ فبدء! من درجة معينة في المجاوزة بالعلاقة 
إلى قواعد الترتيب والموافقة؛ تتهاوی العبارة. وتختفي القابلية للفهم.! بسبب 
هذا الانخفاض في درجة النحوية. وبقدر هذا الانخفاض في درجة النحوية يون 
الارتفاع في درجة [بهام العلاقات اللفوية. ووفق «تشومسکي» تعد الجمل التي 
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تكسر القواعد على مستوى أعلى أقل 0 للتقبل, وأصعب في التأويل من تلك 
التي تکسرها ولکن علی مستوی آدنی!". و«النحوية الشعرية» بمفهومها هذا 
کی وة ا » التي آقامها عبدالقاهر الجرجاني علی النحو «واعلم أن 
ليس النظم إلا أن تضع كلامك الوضع الذي یقتضیه علم النحو وتعمل على 
قوانينه وأصوله» وتعرف مناهجه ا تزيغ عنهاء وتحفظ الرسوم 
التي رسمت لك فلا تخل بشيء منها ۲" بأن ينظر الشاعر في الخبر ووجوهه. 
والشرط والجزاء. والحال. وقي الحروف ومعانیها. وفي الجمل ومعرفة مواضع 
الفصل فيها من مواضع الوصل حتى لايقع في فساد النظم وسوء التأليف(""). 
أي حتى لايقع في انحراف يخفض درجة النحوية إلى حد تنخفض بسببه درجة 
الشعرية. وقد آکد هذا بعبارة آخری هي قوله: «فلا تری کلاما قد وصف بصحة 
نظم آو فساده. آو وصف بمزية وفضل فیه. الا وأنت تجد مرجع تلك الصحة 
وذلك الفساد وتلك الزية وذلك الفضل اٍلی معاني النحو وأحکامه, ووجدته یدخل 
في اصل من صوله. ویتصل بباب من آبوابه ۰۳ وقد آورد (الجرجاني) شواهد 
ری امت و ا ور رة هب اتا درج اوی ر 
من هذه الشواهد بيت الفرزدق المشه ا" : 

وما مثله في الناس الا ممٌکا أبوأمّه حي أبوهيقاريه 


وقول التنب ۱۳ 


وفاءکما کالریع آشجاه طاسمه . باأن تسعدا والدمع أشفاه ساجمه 


(۸۰) 


(AY) 


قفي هذین البیتین تعقيد أو «قساد نظم» و«سوء تألیف» آي. فيهما إبهام 
علاقات لغوية بسبب ما فيهما من انحرافات نحوية هي هذا التقديم والتأخير 
اللذان سببا لهما اضطرابا في الصياغة واضطرابا في الفهم. ولعل مما ينير 
الموضوع هو أن «ياكبسون» يعبر عن مقولة «المفاهيم العلاقية للجملة» بمقولة 
«المستوى النحوي للفة» معتبرا هذه المقولة الأخيرة أشد تقنية. كأنه يريد أن 
يقول: إن أي انحراف أو اضطراب في تقنية النحو الشعري يصيب العلاقات 
اللفوية بالاضطراب والابهام. 

ومن خلال القراءة لشعر الحداثة العريية العاصرة نجد انخفاضا في درجة 
النحوية فیه. ون هذا الانخفاض آدی اٍلی انبهام في علاقات لفته فانبهام في 
دلالته . وآدونیس هو من شعراء الحداثة النین تنبهم علاقات اللفة ودلالاتها في 
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شعرهم؛ فلفته تحمل - کما یقول صلاح فضل - «آثار هذا الفياب: إذ ترتكز على 
بلوغ النحوية آدنی مرتبة یمکن آن تصل الیها بتراکم الانحرافات والابهام 
والتضاد»! . ویبدو فیما قدمناه له من شواهد شعرية [بهام العلاقات اللغوية, 
الذي سبب ابهاما آخر هو بهام الدلالة في شعره. والفیاب الذي يقصده صلاح 
فضل في قوله السابق. هو. فیما ییدو. غیاب التفاصیل (وهو ما تذکره آیضا خالدة 
سعید في کتابها «حركية الابداع» ص۱۰۲/ ۱۹۷۹م - بیروت) والقصود بالتفاصیل 
هنا لیس تفاصیل الحياة اليومية التي یقصد الیها بعض شعراء الحداثة. وانما ما 
یتصل بالنحو من آدوات الفصل والوصل ونحوها . يضيء ذلك ذكرٌ أنطون غطاس 
کرم بآن شعر بودلیر آسهل |دراکا من شعر الرمزیین قبله؛ وآن سهولة هذا الادراك 
تعود إلى أن بودلیر لایهمل ایضاح التفاصیل إهمالا كاملاء وانما يستبقي الضروري 
من حروف التشبیه والوصل!" ". وما يسترعي الانتب‌اه هناء هو إطلاق لفظ 
«التفاصيل» على الروابط وبخاصة التحوية. والتفاصیل, وفق ما يتبادر إلى الذهن. 
حال ب هه رو واا اة عتهار و ان هذا ال كن | نتفر 
في آذهان بعض شعراء الحداثة العرب مثل آحمد طه؛ فهو في مقابلة معه يرى أن 
القیم النحوية والصرفية لم تکن الا يوم أن كانت الشفاهية هي الوسيلة لنقل 
الثقافة وحفظها. أي. إن الضرورة النفعية هي التي حتمت وجود هنه القیم. کما لا 
بری نقصا في آدوات الکاتب الذي لایجید النحو والصرف(" وهنا نتساءل: لماذا 
یمزف الشاعر الحداثي عن القیم النحوية. وبخاصة ما یقوم منها بوظيفة ترابط 
اننص وابرام علاقاته؟ لعلنا نلتمس بعض الاجابة في قول آحمد طه بأن الضرورة 
النفعية هي التي حتمت وجود القيم النحوية زمن الثقافة الشفاهية؛ أي يوم أن كان 
الشعر وسيلة إبلاغية إقناعية تحتم آن تکون اللفة فیه واضحة بروابطها. آما الیوم 
فقد تخلى الشعر عن هذه الوظيفة الإبلاغية الإقناعية إلى وظيفة أو وظائف 
لاتستدعي الفهم بقدر ما تستدعي الاستيحاء. كما نلتمس بعض الإجابة في تعليله 
(ضمن إجابته في المقابلة معه) لإهمال قصيدة النثر بعض القيم النحوية: وهو قوله 
بأن ذلك إنما هو استجابة للإبداع وفق الواقم! . وهنا نستحضر سرعة العصر 
وقلق الحياة. ونستحضر معهما قول «سیسل داي لویس» وهو یتحدث عن الشعر 
الإنجليزي الحديث: «ازدادت السرعة في حركة القصيدة حتى أن القارئ وقد حرم 
من الوصلات المنطقية والفقرات الرابطة يضطر إلى أن يقفز مع الشاعر من أحد 
المعاني الممستوحاة من القصيدة إلى معنى آخرء!””"). فهل ترك شاعر الحداثة 





|بهام العلاقات اللغوية 


الوصلات النطقية والفقرات الرابطة في قصیدته لأنه في عجلة من آمره. ویرید 
آن تتسارع قصیدته تبعا لتسارع العصر؟ آو آن الحياة بقلقها وتوترها ومعاناته فیها. 
لم تترك له فسحة تفکیر في قیم الربط والوصل والتعالق؟ ٍن بعض ال جابة» في 
تقديري» هي في کل ما ذکرته. مضیفا الیه آن الاهمال لبعض القواعد النحوية يأتي 
امتدادا لتمرد الشاعر الحداثي علی القدیم وتقالیده وقواعده وعلی النظام 
التعبيري. ولعل الستقبلیین هم آوضح من تحدث في هذا, فعندهم آنه «لابد من 
تحریر اللفة من العادات التقليدية. ولابد لها من آن تستهدف التعبیر عن 
اللا انسانية البحت للاأشیاء الادية. ولایمکن تحقیق هذا الانعتاق الا عن طریق 
الشمر اللا نحوي واللا منطقي الذي له حرية اختراق جوهر الادة( ۳ لکن هذا 
الانعتاق من «النحوية». فیما یبدو. صار آحد معالم بنية شعر الحداثة؛ ذلك أن 
«هوجو فریدریش» رکز علی خاصية معينة فیه «تتمثل في رفضه للنظام الوضوعي 
النطقي والعاطفي. وقد یصل هذا الرفض الی کسر الأنظمة النحوية في سبیل 
تفجیر الطاقات السحرية الصوتية للکلمات»(". کانت الوصلات النطقية والأدوات 
الرابطة في القصيدة. ولاتزال. آشبه بمحاط استراحة ذهنية بلتقط فیها القاریْ 
آنفاسه ویلملم معانیه. لکنه یفاجاً بغیاب هنه الوصلات والروابط قي بعض 
ما یقروه من شعر حداتي. فیجهد لاهثا وراء العنی. لکنْ بينه وبين هذا المعنى أميالا 
من الحدس والتأويل بسبب هده الروابط الغائبة وما خلفته وراءها من ابهام في 
العلاقات اللفوية وابهام في الأبعاد الدلالية. لنقرآً. مثلا. هذه الأسطر لحمد 
عفيفي مطر من قصیدته «فاصلة ایقاعات النمل ": 

غموض دم هارب یتقلب قي صفحه الوجه. 

خيطان من طائف الشك یشتبکان.. 

التواريخ تمحو التواريخ: 
نمل من الذكر الباهتة 

يد حرج ما لم يكن في تراب الذي ربما كان: 

كوب من الشاي يطفو على سطحه ورق «العطر. 

أخضرملتمعاً في شفافية من بخاروعطر يشفان 

عن قبلة صبغة في أديم الزجاج 

وصيد الكلام يفرويدتو 


الابهام فى شعر الحداثة 


هذه عشرة أسطر ظل القارئ يلهث طيلة تسعة منها دون رابط واضح يستريح 
عنده» لولا آن رحمه السطر العاشر فجاد عليه بالواو «الحالية» فيما يبدو. ليستريح 
عندها ويجتهد في استنتاج الدلالات. لكن هذه الدلالات. فيما يبدو. ليست يسيرة 
الإدراك في ظل إبهام العلاقات الواضح في الأبيات وبخاصة الأولى منها. 
ومن مظاهر كسر القواعد النحوية أو خرقهاء عدم ذكر مرجع الضميرء إذ 

كثيرا ما نقرأ شعرا حداثيا يذكر الضمير ولكنه يُغيّب صاحبه أو مرجعه. 
وهذا واحد من أسباب انبهام العلاقات اللفوية في النص الشعريء إذ كيف 
نربط بين مفردة وأخرىء» أو جملة وأخرى أو عبارة وأخرى إذا كان صاحب 
الضمیر في هنه الفردة آو الجملة آو العبارة مجهولا . سیظل الضمیر بين 
عيني التلقي وفي ذهنه. عائما جوالا لایرسو علی مرجع محدد مما يخلق 
عتمة دلالية. وفي تقديري آن غیاب مرجع الضمیر. يعني غیاب واحد من آهم 
مفاتیح النص وادراك دلالاته. غیاب مرجع الضمیر و التباس هذا الرجع 
إيذان بغياب الدلالة أو التباسها. لنقرأ مثلاء هذه الأبيات من قصيدة 
«سألقاك يوما» لمحمد الثبيتي!'*): 

سألقاك يوما وراء السديم 

ضفافا من الضوء 

يختال فيها شميم العرار 

ونكهة ماء المطر 
سألقاك 
يازمنا يتجدد دوما 
ويمتد فوق حدود القمر 

سألقاك.. 

أعرف أن الطريق إليك 

مراف للحزن 

وأرصفة للسراب 

وأن مسافاتك الدائرية 

تتعب فيها جياد السفر 

وأعلم أنك هاجرت في ذاكرة 

الرمل 








آزمنةٌ وعصورا 
تعب لهاث الهجیر 
ولم تتعود شرب الهزیمة 
اعلم آناك. 
شببت عن الطوق.. 
غامرت في حلبات التحدي. 
صرت وعودا تثیر الغضب 
وصرت وجودا یحرك في اللیل 
آفقاً جدیدا 
ويخفق أجنحة من لهب 

KKK 
سألقاك.. يا أنت‎ 
يامن شربت وإياك نخب البطولة‎ 
صرفا‎ 
على رقصات السيوف‎ 
ويا من نقشت خيالك وشما‎ 
على ساعدي‎ 
وصغت على شفتيك الفرح‎ 


قفی هذه الأبيات (وحتى نهاية القصيدة) يغيب مرجع الضمير. لا ندري 


مَنء أو ماذا يخاطب الشاعر. فقد سكت أو صمت «يسكنني الصمت» عن 
النطق بهذا المرجع. وصحيع أننا يمكن أن نتأول هذا المرجع؛ لكنه يظل تأولا 
احتماليا لايقوى على الصمود أمام تأويل قاری آخر أو قراء آخرین, والسبب 
هو هذه العلاقة المبهمة بين الضمير ومرجعه. ولنقرأ. مثلا آخر ولكن في 
مستوى أكثر التباساء هذه الأبيات لعفيفي مطر من قصیدته «طردیة,!۳: 


بمشتبك من بداهات دهشته كان يطلع 
من طينته نيئاً باحتشاد غرانزه. 
عتمة الليل كانت مشيمته: 


بين أسنانه هبلة من دماء البهيمة 


الابهام فى شعر الحداثة 


والفجریدنو برقش الندی والغصون 
مشت آية اللیل حافية في ذری الوج وانتثرت 
قوق حصباء من صدف ومحار ورمل بلا آخر 

وجهه اخضل بالظلمات الشفيفة. 

برق بعید یشق الخطی في متون الخلیقة 

عيناه من غشية الحيوان مفتّحة في العمليات والرهبة 

فمن ذلك الذي يطلع من طينه نيّكاة أهو الشاعر؟ أم الإنسان بعامة؟ أم لا 

هذا ولا داك؟ إذ لیس هناك مرجع سابق أو لاحق يساعد علی معرفته. فنحن 
أمام حشد من ضمائر الغياب التي لا مراجع لها في الأبيات. 
شعراء السیعینیات. فيما يبدوء انفردوا بالإيفال فى هذه الخصيصة حتى 
ولعل «رقعت سلام» هو أبرز شاعر سبعيني يكثر غياب مراجع الضمائر في 
شعره. بدليل أنه على مستوى النصوص في دیوانه «انها تومی لي» التي تبلغ 
واحدا وثمانین نصا. يأتي منها خمسون نصا بادئة بضمیر لا مرجم له( 
حتی لكأن الشاعر بهذا التغییب الکمي الهائل لراجع الضمائر - یتعمد تغییب 
الدلالة و ابهامها فتظل في حالة من الالتباس, ویظل التلقي في حالة من 
الحيرة. ثم لنقراً للشاعر بول شاوول هده الأبيات من فصيدته «وحدها 
الدموع العالية بين الأمطار,(؟'): 

رأيته وافدا بين أسراره 

اي ظلام في الكون 

خلف الظلال العين الراعية 

والوجه المشقق يملأ الجذوع 

تلك القامة الوافدة تخرج من الجدران 

آلحان حجرية تواکب خروجها من 

الأشياء الى الأشياء 

رأيته وافداً والطير تهرب من 

قرع خطواته 
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انك حجرانه حجر 

ماذا سنفعل بوجوهنا الحفرة علی الحدید 
قد نتقاطر آمام دفع اگرکبات 

لکنه الصهیل الذي یجمّد الرتفعات 
تلولب ١‏ الرمل عميق 


لكنه يأتي مع العواصف الحجرية 
هاجس في دوران الأرض 

هاجس قي حدود البحر 

ساقط بين العناصر والنسيان 
قامة تتسع للطیوروالفضاء 

من سيخفي أجنحته أمام 
نذيرقدومه 

من سيكسر الكؤوس حتى لاتبقى 
دمعة للذكرى 

رأيته وافدا بين أسراره 

يطوق المدينة بذراعيه ويمحو بنظره 
طرقاتها وأحزانها 


وهكذا تستمر القصيدة حتى نهايتها؛ فالشاعر يستهلها بسطر يشتمل على 
ضمير غائب لكن دون مرجع معروف. ثم تستمر أبيات القصيدة مكررة هذا 
الضمیر الفائب دون ذکر ما يضيء مرجعه. بل إن في بعض الإشارات أو 
الأبيات ما يضفي مزيدا من التعتيم على هذا المرجع: «إنه حجر إنه حجر» 
«لكنه الصهيل الذي يجمّد الرتفعات» «ماذا يعني آن ننتظر الشهب» «ماذا 
يعني الانهیار». فهل هذا الوافد هو ظلام نكسة تا ینذرنا الشاعر 
منه بدلیل هذه الطیور التي تهرب من وقع خطواته. وبدلیل اشارات آخری في 
القصيدة من نحو «ماذا يعني الانهيار»5 أم أن هذا الوافد هو حجر (حدث ما) 
«إنه حجر إنه حجر» سينقض على هذا السكون (الركود) قيحركه «سوف 
نلقاك تحت مطر السكون»؟ لسنا متأکدین. فنحن آمام احتمالات متعددة 


الايهام فی شعر الحدائة 


فرضها غیاب مرجم الضمیر من ناحية وکون هذا التعدد الاحتمالي للدلالة 
إحدى سمات شعر الحداثة العربية المعاصرة من ناحية. ولنقرأ هذه المقطوعة 
«مرثية محايدة» للشاعرة سلوى النعيمي(": 

كأنها وردة وهجت فيك. 

ترشین علیها من نورگ. 

وتکشف عن خوابیها. 

کأنها وردة فيك, 

تقرأین نقوشها: 

تتلمسینها باصابعك 

حرفا حرفا 

(لاتعلمین ما في نفسي. لا أعلم ما في نفسك). 

كأنها وردة. 

كانت. 

تبداً المقطوعة بضميرين» أحدهما ضمير للفائب في «كأنها» والآخر 

ضمير للمخاطب في «فيك» لكنهما دون مرجع حاضر. فما هه الوردة 
الواهجة آو هذا الشيء الذي یشبه الوردة الواهجة؟ وفي من. و في ماذا 
وهجت؟ لاندري» بسبب غیاب الرجع. وغیاب الرجع يعني غياب ما يساعدنا 
علی تفهم النص ولدراکه. صحیح آن عنوان القطوعة «مرثئية محایدة» ریما 
یساعدنا في ذلك. لکن تعالق جمل النص, مح هذا. سیظل مبهما . 


الجمع بين المتنافرات 

ومما یبهم العلاقات اللفوية في النص الشعري الحداثي. عقد صلة بين 
غریبین آو متنافرین. لاتجانس مألوفا واضحا بینهما. لقد تعودنا في الشعر 
القدیم آن تتتظم کلماته علاقات تستهدف الفهم والادراك من خلال رؤية 
اة او لأ عدي اننا في شعر الحداثة فما يقرر هذه العلاقة هو 
إحساس أو انطباع ذاتي من الشاعر. ولعل إحساس الشاعر القوي المتميز 
بالحياة وأشيائها من حوله؛ هو مما يدفعه إلى إيجاد صلات غريبة بين هذه 
الكلمات. أو الأشياء. ولا يبدو هذا إحساسا واقعيا ماديا ينتهي إلى حد 
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تصور الشکل الرئي للأشیاء وتجسدها بشکل واقعي. وانما پبدو نوعا من 
الادراك الحميمي القارب للانصهار مع الأشیاء. نوعا من الحدس والروّیا 
التي تجعل الشی شيئًا آخر يبدو مختلفا عن طبيعته. أو هو - حسب وصف 
تي.اي.هیوم - «ضرب من التعاطف الذهني بواسطته یضع الرء نفسه ضمن 
شيء ما لكي یتوافق مع ما هو فذ فرید فیه., وبالتالي یستحیل التعبیر 
عنه:( ° إلا من خلال هذا الإعلاق الفریب. وهذا الاعلاق الغریب, فیما 
یبدو. هو هذه «الفوضى الرائعة» في الشعرء وفق آدونیس؛ فالقصيدة عنده 
«يجب أن تكون فوضى طبيعية. أنت إذا آخذت جزءا من الطبيعة. تجد 
الشوكة الی جانب الحصاة. الی جانب مجری الاء. إلى جانب العشب. بل 
انك کثیرا ما تری الحصی والعشب یعترضان مجری الاء. والقصيدة یجب 
أن تکون مثل هذا الشهد الفوضوي, لکن الخاضع إلى نسق. ومن هناء 
الشکل لانهاية له . انه غیاب القانون. انه الفوضی الكونية. [نه زمن ما قبل 
العالم»(. وغیاب القانون عند آدونیس هو غیاب العلاقات وابهامها بهذا 
الربط غیر التجانس بین الکلمات آو الأشیاء. آو بهذا التنافر الذي یعده 
«أبرز خصائص 1 
دة سیم( : 

سيري. آیتها الحقول. بخطوات من القش 

اخلع قميصك آیها الجیل 

الضوء یعبر وتعبر حشراته 
الأدغال تعبر 
وتعبر خواصر التلال 

وأنا 

مكسوا بالزمن ورماده 

يرميني الشجر من نوافذه 

يتلقفني فضاء تسیجه آفخاذ غیر مرنیه 

فقد عقّد صلات بین الخطوات والقش. بین القميص والجبل» بين الشجر 

والنوافن. بين الفضاء والأفخاذ, لکنها صلات بین آشیاء لاتتجانس إلا في 
حس الشاعر وحدسه. آو من خلال تأویل قرائي یفرغ ویتفرغ لها . وعقد 





ابابهام فی شعر الحدانة 


الصلة بین التنافرات. آو «تنافر الفردات تتناقرا حادا» کما یسمیه محمد 
عبدالمطلب 7 ' '). هو آحد آسپاب ایفال شعراء السبعینیات في الفموض(۱ '). 
لنقراً مثلا لرفعت سلام قوله( "): 

وكنت سائرا على مياه الانتظار: 

سائرا إلى اتكسار جميل. 

وبيننا احتضار مرجاأ. 

بینتا عصف وبیل. 


فما العلاقة بين المياه والسير عليها؛ وبينها وبين الانتظار؟ إنها علاقة تنافر أو 
علاقة إبهام لم تحدث إلا فجوة توتردلالي ربما تكون من جماليات شعر الحداثة 
المريية العاصرة. لکنها بهذا الستوی من التوتر تأخذ الدلالة الشعرية نحو الإبهام. 
وإبهام العلاقات اللغوية في النص الشعري الحداثي لايقتصر على إبهام 

ا رن ا ا وار ها وها جار ان اعام غاا اتير ا 
الأسطر الشمرية بعضها ببعض, آو تتافرها بحیث نصبح آمام جمل آو آبیات من 
الصعب العثور علی سیاق بنتظمها.فهي غائمة العلاقة. غائمة الدلالة. لنقر 
مثلاء مقطوعة «اللامبالاة» ل«شوقي آبوشقرا :۲ : 

قرس اللامیالاة یعکر الدینه 

آوراقي تلبط الريشة. 

الشيخوخة ذبح الحمام 

السطوح ساکنة التبن. 

الریح طويلة القامة 

الزاوية القصاص؛ قرنفلة 

الوحدة. 

الضباب ضعيف النظر 

القطار الفقیر الحافي 

إلى الشغل؛ إلى الشغل 

شركة لتنظيف ركبة العروس 

من غبار الركوع. 

خیط صوف لشفاء الحازوقة 

سقطة المعصرة 
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هذه الجمل أو الأسطر الشعرية تبدو جملا غير متعالقة أو مبهمة التعالق 
في الأقل. لیس بسبب غیاب آدوات الريط. فوجودهاء فيما يبدو. غير 
مسعف. وانما بسبب غیاب آو انقطاع سیاق دلالي یقارب بینها . وهي. بهذا. 
تذکر بالتداعیات السريالية غیر النتظمة سیاقیا. انها جمل غیر واضحة 
الرجعية. غير واضحة الدلالة. هي جمل آو آسطر شعرية تبدي من التفکك 
وعدم التماسك والانتظام الصنياعي ما يدفع إلى القول بأن هذا التوجه فضي 
شعر الحداثة العربية المعاصرة ربما يكون: في أحد أبعاده؛ إشارة إلى واقع 
يحس الشاعر بعدم تلاحمه وترابطه. وبعدم استقراره نحو توجه حضاري 
محدد العالم. وإشارة؛ في الوقت نفسه» إلى إحساسه بالقلق والتوتر في هذا 
الواقم. وبعدم الاستقرار النفسي فيه. في هذا الواقع غير المتوازن قد يبدو 
الشاعر أقل توازنا في نفسيته ورؤيته فينعكس هذا على شعره. 

وفي سياق التنافر بين المفردات أو الجملء يأتي التضاد أو التناقض. 
والجمع بين الأضداد ليس غريبا ولا جديدا على الشعر العربي فقد عرفه 
الشعر العربي القديم في ما يسمى بالمطابقة أو الطباق. ورف أكثر عند أبي 
تمام أبرز الشعراء المحدثين آنذاك. لكن التضاد في شعر حداثة اليوم سمة 
بارزة لانه سمة في الحداثة نفسها وقانون من قوانینها. وفق ما مربنا في 
الباب الأول. وقد سرى هذا إلى شعرها حتى لتبدو العلاقات في قصيدة 
الحداثة هي علاقة تنافر وتضاد بعد أن كانت علاقات تشاكل في القصيدة 
قبلها. ولعل هذا يبدو في قصيدة النثر أكثر مما يبدو في قصيدة التفعيلة؛ 
فقصيدة النثر في الواقع مبنية ‏ كما تقول سوزان برنار ‏ «على اتحاد 
المتناقضات ليس في شکلها فحسب. وانما في جوهرها کذلك: نثر وشعر. 
حرية وفید. فوضوية مدمرة وفن منظم... ومن هنا یبرز تباینها الداخلي. 
وتنبع تناقضاتها العميقة الخطرة ‏ والغنية؛ ومن هنا ينجم توترها الدائم 
وحيويتهاء!”'''). خاصية قصيدة النثر هي «في أن تذهب في اتجاهين 
ا 
وقصد. يقول بودلير: «سأجمع بين المخيف والمضحك» بل بين الحنان 
والحقد ۲ . وبودلير ‏ كما تقول سوزان برنار ‏ يحس بنفسه حرا في كتابة 
مثل تلك الأفعال المتناقضة بالنثر أكثر مما لو كان ذلك بالشعرا"' '). وعلى 
هذا ينبغي التسليم ‏ كما تقول «بأنه بری في قصيدة النثر شکلا آکثر حرية. 


وشاعر الحداثة يمارس أو يوظف هذه الخاصية عن وعى 
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وأکثر «انفتاحا» من القصيدة الشعرية. لأنها تسمح بتنافر الأصوات. وفقد 
النبرة, والسخرية علی وجه الخصوص... وربما كان بودلير أول من أدرك 
وضوح الإمكانات التي يقدمها النثر شكلا شعريا حديثا يسلم بكل متناقضات 
الجا الخو اة د اة أذزكف ان خافسية القضناة ال 
التناقض في الشعر الحداثي هي انعكاس أو ترجمة للواقع الحديث المتناقض. 
وأن أفضل شكل شعري ينهض بهذه الترجمة هو «قصيدة النثر». وبهذا یکون 
التضاد في شعر الحداثة هو المعادل الفني أو السمة الأسلوبية الشعرية 
العادلة لوضوع تناقضات الحياة واحساس شاعر الحداثة بهذا التناقض. وفي 
الظن آن قول السیاب من قصیدته «الطره: 


وقي العراق جوع 


هو إشارة شعرية إلى هذا التناقض في الواقع واحساس مریر به. 

والحداثيون لايرون تناقضا في ممارسة التناقض؛ فهم يعدون التناقض جسرا 
إلى التتاغم والانسجام بل مولّدا لهما. ومع أن هذه الفكرة. فيما يبدوء ليست 
جديدة تماماء فأرسطو يرى أنه «يمكن للأشياء المتناقضة أن تنتج أعلى درجات 
التتاغم والانسجام:! . ومزج الأضداد» هد «ملمحا مکونا لجم الیات 
الرومانتيكية ۲ الا آن الحدائیین قننوا الفكرة ورسخوها. من منطلق «فكري» 
حداثي یتجاوز النطق الحاد والعقلانية الصارمة. حتى صارت هذه الفكرة سمة 
شمرية تتضمن قدرة الشعر علی آن يُبرز: من خلال ما فیه من تناقض وتضاد, 
تناسبا خفيا. يقول الشاعر التشيكي «کارل سابینا»: «ن الانسجام یتولد من 
التباینات. والعالم کله یتکون من عناصر متمارضة و ...۰ قاطعني الشاعر ماشا: 
«الشعر. الشعر الحق یحرك العالم بطريقة آشد جوهرية ومفاجثة بقدر ما تکون 
اا جيف ب جوز قانیت ی ۲۳۱ 
ظل ما یحصل لها من مزج. وبهذا التماهي الذي یصهرها في ماهية واحدة؛ 
تتصهر وتذوب فیحقق الشعر. بهدا. قدرته علی امتصاص التناقضات. ولکن من 
خلال لفة متوترة انبنت علی ابهام تعالقي. 


> أي إن هذه الأضداد تتماهی في 
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وهذا الابهام التعالقي الحامل للتناقضات. هو في تقديري؛ مما یحسبه شعراء 
الحداثة آحد السبل الحققة لوظيفة «مزج التناقضات» في الشعر التي لاتقف 
عند مجرد لیجاد تتاسب آو تجانس خفي, وانما تتجاوزه ٍلی ایجاد. آو تفجیر 
دلالات مضمرة ما کان یتهیاً لها الظهور بدون هذا التناقض الشعري ومن خلاله. 
(ربما وفق مقولة: «والضد یظهر حسنه الضد» كأنما الأمر نحو من أن هذا 
التتاقض, آو هذا الشعر الحامل للتتاقض, تفعیل لجسد الدال - کما یذهب تيري 
إيفلتون ‏ واجبار له على أن يعمل بأقصى طاقته ولمکاناته تحت ضفط شدید من 
الدوال الأخری الحيطة به في هذا الجر تعتصر دلالة کل کلمة. وتجبر علی 
إطلاق مكنونها أكثر وأغنى مما لو كانت في جو تعبيري تتجانس دواله وتتوافق. 
ولعله من أجل هذا الفعل لمشهد التناقض في الشعر ذهب «تيري إيغلتون» إلى أن 
«كل ما ندركه فى النص ندركه من خلال التعارض والاختلاف وحسب: فالعنصر 
الذي ليتوانة آي ضلافة انخساوف بای هتصیر ‏ خوستی نیا ۲ لانه تسه 
عنصرا نقیضا یستفزه ویحرضه ویتحرش به فیخرج عن مستوی آو مساق الکلام 
العادي. ذلك أنه كما يقول أحد شعراء الحداثة العرب وی الأضداد تکتسب 
القصيدة التوتر والزخم وترتفع عن مساق الكلام العاديء/” ''. لكن «كلينث 
بروكس» يذهب أبعد من هذا حين يرى أن الحقيقة الشعرية لايُتوصل إليها إلا عن 
طريق التناقض الذي يّعده لفة مناسبة للشعر لامحيص له عنهاء إذ الشاعر غير 
العالم الذي تحتاج حقائقه لغة بارئة من كل أثر من آثار التناقض |" ' '). ومن موقفه 
هذا من التنافضء تناول فصائد ل «وليم وردزورث» وغيره. ومضى يعدد ويوضح ما 
فیها من عناصر تناقضية. فالتتاقض. في رآیه. لایقع في آساس القصيدة فحسب. 

وإنما'هوالذى يدل عليها وك نير 

وربما يفني التناقض القصيدة, ویعمق فضاءها الدلالي ویبعد مداه. لکن 
هذا الاثراء ونحوه مما یمس الدلالة, لا یتحقق الا من خلال علاقات لغوية 
مبهمة یعد التناقض السبب الرئیس لابهامها الذي بعد سببا لابهام آخر هو 
الابهام الدلالي. وهو ما نجده في شمر الحداثة العربية العاصرة. ولعل 
آدونیس, في شعراء الحداثة العرب. هو ممن یحتفل بالتضاد في شعره إلى 
درجة آن آحد النقاد (جبرا ابراهیم جبرا) یعد هذا التضاد. وبخاصة ني 
ا حريا بالتقصي. لأنه جزء من عملية خلق فدة تتکن 
على خيال جائش محتدء!"''. ولعل كلمة «الفروق» في قول أدونيس ١":‏ ") 

















































































































الابهام فی شعر الحداثة 


7 لا لكي ألأم الجراح 
لا لكي أبعث المومياء 
بل لكي آبعث الضروق... الدماء 
ثم اطلاق عبارة «احتفاء بالشیاء الفامضة الواضحة عنوانا» لأحد 
دواوینه الشعرية - لعل هذين ونحوهما إشارة إلى هذه التناقضات (الفروق) 
التي يبعثها في شعره أشيه بالدماء الباعثة أو المعيدة للحياة؛ فالتجانس 
(لأم الجراح) مس رقيق لايكفي لإنتاج دلالات تکافی تناقض الواقع 
والحياة. ولعله لهذا ذهبت «أسيمة درويش» إلى أن «الأضداد هي المعادل 
الشعري لاحساس آدونیس التوتر بتناقض الوجود» '", وفي «المسرح 
والرایا» رم . وهده الرایا - کما یقول آدونیس - 
«تصالح بد بين الظهيرة والليل "' ولعلها هي رؤاه الشعرية التي تجمع 2 
زد ور (کالرآة) الظهيرة واللیل. آي تجمع التناقضات وتصالح بینها 
والی جانب آدونیس. هناك عفيفي مطر. فهو كما يقول محمد 
عبدالمطلب. وكما نلاحظ في شعره ‏ من هؤلاء الشعراء الذين يتميز 
خطابهم الشعري في رویته نس على المفارقة. وهو ما يزيد من 


غد ا اا "۲ یقول عفیفی( : 


مدانح نساجین لم یترکوا خیطا من الغيم 

والأفلاك وعروق السلالات والمصائر إلا 

نسجوه في مخرمات الغامض المنكشف 

فهناك تناقض أو تضاد بين كلمتي الغامض والمنكشف» لكن الشاعر 

مزج بینهما لیحرّض کل واحد منهما علی الفعل. ويعتصر طاقاته الدلالية 
من خلال احتکاکه بمجاور نقیض. عفيفي مطر. من خلال هذا الزج 
بعث الفروق أو الأضداد ومّحاها في الوقت نفسه. محا ادر بين 
الغامض والنکشف بجعل «النکشف» نعتا ل«الفامض». والعروف نحويا 
آن النعمت یوضح النعوت. وعلی مدا یکون التدال واحدا من 
معطیات التضاد بین (الفامض والنکشف)؛ آو تحولا من تحولاته کما 
يذهب محمد عبدالطلب!"" *. والی جانب عفيفي مطر نجد رفعت سلام 
في قوله(؟"'): 
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- قلت: ها آنا شاسع وضیق 

- آنا القاتل البريء 

- وطفلة ترمي مساء عابسا بضحکها 

- متاهة مسکونة بالفامض الضيء 

- وانتظاري شوكة على حد اشتعال الماء 

- أهوي 

صاعدا 
-ولها ليل يجهل الظلمة؛ 
ليل له شموس صغيرة 
هفي هذه الأبيات مفارقات. أو تضاد قائي: (شاسع ضیق, قاتل بريء. 

عابسا بضحكتهاء الغامض المضيء؛ اشتعال الماء. أهوي صاعداء ليل يجهل 
الظلمة/ له شموس). ومع «الإحساس» بأن هذه الثنائيات المتضادة, 
وبخاصة عندما تتعدد في القطع آو القصيدة. ریما تعطي لا هي فیه. 
شیثا من شعرية الايقاع: الا انهاء في القایل, ریما تحجب عنه شیثا (وریما 
کثیرا) من شمرية الدلالة الواضحة. والسبب هو هذا التعالق البهم بين 
عناصرها. اذ لانکاد نمسك بخیط دلالي الا ويأتي الطرف الثاني للمفارقة 
الثنائية ويضيعه. هذه الثنائيات المتضادة بل هذا التضاد أو التنافر أو 
النشاز الذي يعد ملمحا رئيسا من ملامح شعر الحداثة. هو. بعامة وضي 
تقديري. عدم استقرار دلالي وربما يكون إشارة إلى توتر الشاعر وعدم 
استقراره آو استقرار واقعه. أو هو كما يقول عبدالغفار مكاوي ‏ «صيغة 
فنية من صيغ التعبير الأدبي تصلح لتصوير الأحوال والمواقف النفسية 
االعشدة[ :هذا إلى تعاتب ایس الهداثة يستتهيوفو ننه 
تغريب الواقع والأشياء قصد التشويه أو التغيير. كما يستهدفون به إدهاش 
المتلقي وخلخلة بنية الوعي لديه. 


الصورة 
ومن الأشياء التي تتدغم في منظومة ابهام العلاقات اللفوية. الصورة؛ 
فهي منتج أو تجسيد لتركيب لغويء يجوز عليها ما يجوز على هذا التركيب 
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الفاعلة عند الشعراء على مر عصور الشعرء لكن أهميتها عند شعراء 

ان ول لیخد آن پشکل الانشفال بهاه او بالا خیله كما رفول 
إيلمان كرانسو - إحدى العلامات البارزة في الأدب الحداشي( '". وإلى حد 
آن یصبح الشعر عندهم هو «صورة» آو آن تکون «الصورةه آبرز آدواته 
الابداعیة؛ یقول السریالیون بلسان «برایتون»: «یبدو آن الاداة الركيسية 
لخلق عالم جدید نحلم به ونجله محل العالم القدیم. لیست شیتا آخر 
سوی ما یدعوه الشاعر بالصورق(. وهي عندهم - بلسان برایتون 
أيضا: «أداة تحرير الوعي وتحریر الجماعات. وآنها الهوة الركيسية التي 
تفصل بین الشمر والنشر(۲۳۹) . وفي بعض الصور توجد الشرارة الاْولی 
لزلزال في النفس البشریة( "۰ وفي هذا ٍشارة الی عزمهم على هز كيان 
النفس البشرية وتحريك وعیها وخلخلته من خلال الصورة الشعرية. 
والذهاب بالصورة إلى هذا المدى عند السرياليين أو غيرهم من الحدائیین 
يعني السير بخطوات واسعة نحو إبهام المعنى وربما إنكاره وإنكار قيمته 
لتظل الصورة سر الشعر الأوحد مستعصية على القوانين والأعراف 
ورافضة لهاء وبخاصة ما يُبقي على الألفة والتآلف والمنطق. في شعر 
الحداثة لم تعد الصورة للشرح والإيضاح و والمحاكاة. ولا للتحسين 
والتقبيح, ولا للزخرفة:؛ ولهذا لم تعد تعتمد على المقاربة والمشاكلة بين 
أطرافها . الصورة في شعر الحداثة تتغذى من ذات الشاعر وحالات توتره 
واسترخائه النفسي. ولهذا تتغیا ایقاظ الکوامن الشعورية واثارتها. وأحیانا 
تلمس اللاوعي وتحاول نبشه عند التلقي. کما تتفیا الایحاء بالدلالات 
لاتقریرها. وما علی التلقي, مقابل هذاء إلا أن يعتمد على رؤيته الحدسية 
وقدرته الاستيحائية. وإذا لمست الصورة الواقع عرّته ونثرته وسبرت أغواره 
وصنعت له علاقات غريبة حتى يتراءى لنا واقعا غريبا مدهشا لايشبهه إلا 
واقع الأحلام حیث یتکثف الزمان والکان ونصبح, في الوقت نفسه آو 
تصبح روانا. في الأصح. خارجهما. وحیث تتداعی الأحداث والأحاسیس 
في نسق غیر منطقي. وهده العلاقات الغريبة التي تصنعها صورة شعر 
الحداثة للواقع. هي هذه العلاقات التي تربط بين عناصر الصورة نفسها 

وهي علاقات مبهمة لأنها تريط بين المتنافرات والمتناقضات. وإبهامها هذا 
سرى إلى الصورة فأغربت. کما سری الی الدلالة الشعرية فأبهمت. وليس 
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الربط بين المتنافرات غریبا ولا جدیدا علی الصورة في الشعر العربي, 
شقن خرف بات هیر و عرف هه زب كماد ينامي إلى دري ا جو 
بعض استمعاراته. في نظر بعض النقاد القدماء وبخاصة الامدي. الی 
استعارات غريبة مستهجنة ملتبسة الدلالة. كما كان هذا التضاد إحدى 
جزئیات الفکر النقدي العربي القدیم. وبخاصة عند عبدالقاهر الجرجاني 
الذي نحس انحیازه الیه تقنية ابداعية شمرية عندما یقرر الجمع آو 
الجانسة بین الأشیاء الختلفة ویسوغ دلك بأن «الأشياء المشتركة في 
الجنس, التفقة في النوع. تستغني بثبوت الشبه بینها. وقیام الاتفاق فیها. 
عن تعمّل وتأمل في ایجاب ذلك لها. وتثبیته فیها. وانها لصنعة تستدعي 
جودة القريحة والحذق الذي يلطف ویدق قي آن یجمع آعناق التنافرات 
المتباينات في ربقة ويعقد بين الأجنبيات معاقد نسب وشبکة. وما شرفت 
صنعة ولا ذكر بالفضيلة عمل إلا لأنهما يحتاجان من دقة الفكر ولطف 
النظر ونفاذ الخاطر إلى ما لايحتاج إليه غيرهما ويحتكمان على من 
زاولهما والطالب لهما في هذا المعنى ما لا يحتكم ما عداهما. ولا 
یقتضیان ذلك الا من جهة ایجاد الائتلاف في الختلفات. وذلك بیّن لك 
فيما تراه من الصناعات وسائر الأعمال التي تنسب إلى الدقة فإنك تجد 
الصورة المعمولة فيها كلما كانت أجزاؤها أشد اختلافا في الشكل والهيئة: 
ثم کان التلاوم بینها مع ذلك آتم. والائتلاف آبین. کان شأآنها آعجب. 
والحذق لصورها آوجب! "". فواضح آن الجرجاني لایذهب الی |مکان 
توظیف التناقض جمالیا ودلالیا فحسب. وانما يذهب كما فعل النقاد 
العاصرون - ٍلی قدرة تقنية التناقض في الشعر علی تجنیس الأشیاء 
المتنافرة وإيجاد تلاؤم وائتلاف بينها. إذن؛ ليس الريط بين الأطراف 
المتناقضة في الصورة غریبا ولاجدیدا علی الشعر العريي. کما سبق القول. 
وانما الجدید هو ما قطعته شعرية الحداثة من مدی کمي وكيفيّ في هذا 
الاتجاه متلما یفعل السریالیون الذين يعد ربطهم بین التناقضات واحدا من 
آسباب الابهام والاغراب في شعرهم! . ویّعدون الصورة الشعرية من 
خلال هذا الربط بين المتناقضات الوسيلة الوحيدة لخلق تجانس 
بینها! ''). ومع أن السريالية لا تعد العقل الواعي منبعا كافيا لهذه الصور, 
الا آنها تری فیه نقطة تتکون قیها الصور من دون علاقات مباشرة مما 



































الابهام فى شعر الحداثة 


يكشف عن علاقات خفية بين كائنات مختلفة("''). وهذه النقطة الموجودة 
في الشعور هي تلك النقطة التي لاتعرف - کما یقول برایتون - تضادا بین 
الحياة والوت. بین الحاضر والاضي. بین الواقع والتخیل. بین ما یمکن 
التعبیر عنه وما لا یمکن التعبیر عنه. بین العالي والسفلي تلك النقطة هي 
«الخیال» الذي یختلف عن العقل النفعی(* ۲. لکن السريالية. إلى جانب 
بحثها في خبایا الشعور. تفزع احیانا الی اللاشعور والأحلام مستعينة بهما 
علی رسم صورها فتأتي. بسبب هذا وبسبب عفویتها وتلقائیتها. انفجارية 
لایجمع شظایاها سوی تنافر آطرافها الذي يذهب معه الناقد الانجليزي 
«بتسون» الی حد القول: بأنه «کلما تنافرت مکونات الاستعارة. عظم نجاح 
الشاعر عند بلوغ التآلف. فعن طریق قفزة واثقة معنویا یعبر الشارع 
الفتكوة: و يمل اناق اا وتکون هذه لحظة انتصار ورضا 
كخلمة طبعونة 73 . لكن هذه الصعوبة التي تَخْلف الانتصار 
الإبداعي. ليست مقهورة دائماء إذ ريما يصاحب دقة الصلة وتنافرها بين 
مشاهد الصورة: ارتفاعٌ في مستوى الأداء «إلا أن ذلك مشروط بالوصول 
إلى حافة الإبهام» - كما يقول صلاح فضل!' ''". بل ربما لا يكون «وصولا» 
وإنما توغلا في الإبهام الذي قد لايفيد معه توظيف ذكاء القارئ الذي يعد 
ضروريا عند التلقي لكن دون أن يصطدم هذا الذكاء وتوظيفه بالتعجيز 
السلبي المحبط ("''). وربما نتتسائل عن ذهاب الحداثة بعيدا في خلق 
صور متنافضة العناصرء بل وربط عظمة نجاح الشاعر بقدر ما يحققه من 
تناقض وتنافر في صورته. ولعلنا نلتمس شيئًا من الإجابة في واحدة من 
سمات الحداثة نفسهاء وهي اتجاهها نحو «أولوية العلاقات مع الأشياء. 
مقابل أولوية العلاقات بين البشر». حسب «لوي ديمون» ضمن تحديده 
لسمات الحداثة ("''). فكأن الحداثة الشعرية بهذا الربط بين المتناقضات 
تتكيّ على أشياء منها هذه السمة الحداثية: لكن الربط بين المتناقضات أو 
بين أشياء لا رابط بينها يعني عدم اتساق الصورة الشعرية وبهذا ترتبك 
الدلالة وتنبهم ويتقلص مستواها في ذهن المتلقي فلا تبين. وهو ما يهدف 
إليه بعض الحداثيين وبخاصة الداديين أو السرياليين؛ فليست الدلالة هي 
مما یحرص السریالیون علی نحققه. قالشعر السريالي - کما یقول 
تریستیان تزارا - «یعبر عن نشاط نفسيء لاعن أفكار أو عواطف أو قوالب 





|بهام العلاقات اللغوية 


5 ی ۰ ۰ مدمه ۱۳۹ 
معرفية. إنه في متناول اللاواعین»! "۰۲ وهو ما عبر عنه برایتون بقوله: 


زإن یه که تم ٠‏ ورن الخسيرواو الغصيدة ف مقارل 
اللاواعين أو كارثة للعمل. يعني عدم خضوعها أو صورها لمنطقه الواضح 
المتسق. وريما لانستغرب أن تكون القصيدة وصورها كذلك عند السرياليين 
ما دام أنهم يتخذون من نظرية «فرويد» في اللاشعور راقدا من رواقد 
[بداعها . وهو رافد يستثمره شعراء الحداثة بعامة. مشكلا إحدى الأدوات 
الحداثة پرسم صوره «برموز المقل الباطن. آو بدلالات جديدة للالفاظ. 
وبتراكيب غير مألوفة للجمل. وبقدر قلیل آو کثیر من الابهام الذي یحتمل 
آکثر من تأويلء ویمکن آن پنسب بعضه اٍلی التجرید آو السريالية في بعص 
الأحیان(۱ "۲ ), والرجح آنه بقدر ما یعتمد الشاعر في رسم صوره على 
العقل الباطن. تأتی (هذه الصور) غريبة محتشدة متنافرة الأجزاء. لنقراً. 
مثلا. هذه الأبيات لا لیوت من قصیدته «آریعاء الرماد »: 


کان السلم مظلما. 
رطیا/ مجعدا کفم رجل عجوزیسیل منه اللعاب. لا رجاء فیه. 
و مرین مستن لسمك قرش هرم 


ففي هذه الأبيات ‏ کما یقول جاکوب کورك - صور تلبي متطلبات 

السریالیین؛ فمجموعة الصور ذات العلاقة بالسلم غامضة ومضطرية 
جمیعها في آن واحد. کما تثیر مضامین تناقضية غیر مرغوب فیها تماما 
ما قعل هرن فخا !2 ويتدو هذا میاه فان وة ال 
تجسدها هذه الأبيات تتنافر مع الواقع وتصطدم به. وفي السياق 
نفسه تأتي الصور الدادية. مثلما في قصيدة «نهاية العالم» للشاعر 
«رتشارد هولسنيك»: 

هذا ما آلت إليه الأشياء في هذا العالم 

نتجلس الأبقار على أعمدة التلغراف تلعب الشطرنج 

والببغاء ذات العرف تحت تنورة الراقصة ا لأسبانية 

تنشد بحزن کحزن بوقي مقر القيادة والدفعیة وهو 

یندب طوال النهار. 


ابابهام فی شعر الحدافة 


ولا تستطیع الا دانرة الاطفاء طرد الکابوس من 

غرفة 

الاستقبال. لکن جمیع خراطیم الاء ممزقة 

فهي صورة - کما یقول جاکوب کورك - تفصل «آجزاء العالم العروف 

بعضها عن بعض وتضعها في سیاق مختلف تماما كأنما لتبين أن كلا 
الترتیبین اعتباطي»! * وهي صورة طائشة عديمة العنی تتطابق 
عرضیا وآنیا. ساخرة من خواء عالم البیان الألوف. ومستسخفة 
الروابط التقلیدیة '. ولهذا يمكن القول إن صورا على هذا المستوى 
من التقنية اللفوية الجازية البهمة. القائمة بشکل جوهري علی تنافر 
المناصر, وغیاب منطق الترابط, لا تخلف سوی [بهام للدلالة. وهذا 
التنافر وائلامتطقية, هو بعض ما یسم شمر الحدافة المريية العاصرة, 
وهو بعض ما یجسد ابهام العلاقات اللفوية ویسببه في الوقت نفسه. 
وهو. قي تقديري. صورة لهذا «الانفجار الجازي الکبیر الطاری على 
آلیات اللفة». هذا الانفجار الذي پربط به «عبد السلام السدي» مساألة 
الغموض؛ فعنده آن الغموض ریما یکون «ناجما من لعبة مجازية»: وما لم 
فرط رت اه اس و انا وه وک ا 
مستعصية» في رأيه ‏ . لنقرأء مثلاء في سیاق اللفة الجازية 
وانفجارها هذین البیتین لالیوت: ۱ 

.... الماء منتشرإزاء السماء 

كمريض مخدر على منضدة الجراح 

فصورتهما ذات التعالق غیر العقلاني. الخارق للتوقعات بسبب کونه 

تعالقا بین طرفین متباعدین. هي ما جعل «جاکوب کورك» یعدهما بداية 
لحقبة انلفة الجازية الحديثة في الشمر الانجليزي والأمریکی( "۲ ۲. ولعله 
یقصد بداية حقبة لهذا الانفجار المجازي أو نحو منه. وإذا كان «المسدي» 
قد ربط الغموضء يوجه عام: بالانفجار المجازيء قاننا لا نبرئى هذا 
الانفجار من أن يكون أحد أسباب احتشاد الصور وتكثيفها. وإذا كان 
التكثيف وظيفة أساسية للشعر يحققها بالاعتماد على المجاز كما يذهب 
«صلاح فضلءا"*'). فإن انفجار هذا المجاز يذهب بهذا التكشيف 






















































































إبهام العلاقات اللغوية 


والاحتشاد بعيدا إلى درجة الانبهام علاقاتيا ودلاليا. وهو انفجار متوقع 
بالنظر إلى أن الحداثة الشعرية تتكئ بقوة على الخيالء معلية من شأنه 
ومُّحلّة له محل الواقع. وبعبارة أخرى. يمكن القول إنه مع أن الصورة في 
شعر الحداثة العربية المعاصرة أصبحت مطبّة فكرية: تتفيًا خلق دلالات 
جديدة من خلال علاقات جديدة. وتتغیا. الی جانب ذلك. توسیع طاقات 
اللفة وامکاناتها التعبيرية ‏ مع هذا. فان الذهاب بها وبعلافاتها إلى 
هذا ال دی من الفرابة الصادم2ة. والتتاقض والابهام. یجعله ا عائقا 
دون فهم الشعر ووصوله إلى جمهوره. لنقراً قول البياتي من 
قصیدته «الزلزال(۳: 

تشرق شمس الله في عينيك اذ تغرب في قوارب 

الصید علی شواطی الغرب 

حیث الشاعر الأند لسي يرتد ي عباءة الریح 

یطیر حاملا قیثاره فوق جبال النوم 

فوق الدن الفتوحة القطوعة الأنداء 

فعلاقات الصورة هنا دقيقة متباعدة إلى حد التنافر والتناقض. 

صحيح أنه من الممكن تجنيس آطرافها لینزاح شيء من ابهامها. ولنستقطر 
بعضا من آوجه دلالاتها. لکن ذلك لايتم إلا من خلال جهد تأويلي مضن. 
لیس علی القاری العادي فحسب وانما علی قارخ الشمر ایضا. واذا قرآنا 
هذه الأبيات لمحمود درويش من قصيدته «تعاليم وىة( 0 : 

لا وقت حولك للكلام العاطفي. 

عَجنت بالحبق الظهيرة كلها. وخبزت للسماق 

عرف الديك. أعرف ما يخرب قلبك المثقوب 

بالطاووس. منك طردت ثانية من الفردوس. 

لقنا الور فة ايها مساعده الأظراضه یه اسان فكي نسحن 

الظهيرة بالحبق؟! وكيف يُخبز عرف الديك؟! وكيف يُثقب القلب بالطاووس؟! 
لاندري تماماء لكن ما نرجحه هو أن درويشء كفيره من شعراء الحداثة, أراد أن 
يفجر دلالات جديدة من خلال هذا الانفجار المجازي الذي أراد به؛ أيضاء تجاوز 





ابابهام فى شعر الحداقة 


الووايققالعادومة بين الأشجاء لى روط نه على إبجادها خدسه ورو 
وانفعاله الذاتي ولیس بالواقع الخارجي فقط. کما نجد غرابة الصورة. أو غرابة 
تعالقها عند محمد عفيفي مطر. لنقرآً, مثلاء قوله من «قصيدة وقراء۱2 *: 
الفرض - کا لجثة بعد الدفن - ممدودة 
آرخت يدا صفرا ووجها فارغا وجديلةً 


بالرعب معقودة 
واستسلمت للنوم 
في حجرضب ملی با لنخل والأشجار 


فالارض کالجثة ولکن بعد الدفن. ربما اشارة الی التحلل والتعفن. ثم 
ما هذه اليد الصفر المرخيّة. والوجه الفارغ؟ ريبما إشارة إلى فقر الأرض 
واستنزافها وكفها عن العطاء والإنجاب. وما هذه الجديلة المعقودة 
بالرعب؟ ريما إشارة إلى ظلام الاستبداد والتسلط. ثم كيف تستسلم هذه 
الأرض «الممدودة» في حجر ضب ملی بالنخل والأشجار؟ هذه وتلك. 
صورة أو صور جمع عفيفي مطر أطرافها المتنافرة ضي ربّقة لغوية مبهمة 
فصرناء لهذاء أمام دلالة مبهمة. والسبب هو هذه الصورة التي أدرك 
الشاعر الحداثي نفسّه (خلیل حاوي) اسهامها في مدا الابهام آو 
الفموض, وذلك في قوله: «آما الغموض فظاهرة ترتبط بتحول 
الشعر الحدیث عن تقریر الأفکار تقریرا عاریا من الصور الی التعبیر 
بالصورة الحسية عن الحجالات النفسية والطلقات الجردة. وهده من 
بديهيات الشعر الأصيل ۱۲ 


البياض 


وضي سیاق ابهام العلاقات اللفوية؛ هناك ما يعرف ب «البياض» ولست 
أقصد بالبياض تلك المساحة البيضاء المحيطة بالقصيدة: أي ذلك الذي 
مهد لظهوره مصطاحاً. فيما يبدو ما فعله «جان كوهين» بعبارة من 
النشر الصحافي العادي. اختارها من جريدة يومية. كانت العبارة مكتوبة 
في الجريدة بطريقة النثر العادي المتواليء لكن كوهين بعثرها على 
النحو التالي: 























ابهام العلاقات اللغوية 


«البارحة علی الطریق الدولية رقم ۷ 

انزلقت سيارة 

کانت تسیر بسرعة منة کلم في الساعة 

في حقل من نبات الد لب 

وقتل رکابها الأريعة, 

وسواء كانت هذه الجملة أو العبارة لا تزال على نثريتهاء أو أنها اكتسبت 

شيئا من الشعرية بسبب هذا التحول الذي طرأ على شكلها كما ذهب 
بعض النقاد(”*' 2‏ إلا أن هذا التحول الشكلي أوجد بياضا حولهاء أي على 
هامشي الصفحة بعد أن كانت تملؤهما. ولعل هذه الطريقة التشكلية 
الحديثة للشعرء هي ما استوحى منها «بول كلوديل» تعريفه للشعر بأنه 
«فكرة معزولة بفراغ»(”*'). وهذا الفراغ هو ما يتكون عادة في نهايات 
أسطر القصيدة بكيفية خاصة انتبه لها الشعراء الأوروبيون ويخاصة 
الفرنسيون: فلطريقة تركيب الكلمات أو تنظيمها على الصفحة عند 
«مالارميه» أهميته. وفي ذلك يقول: «لتنظيم الكلمات في الصفحة مفعول 
بهيّ. إن اللفظة الواحدة تحتاج إلى صفحة كاملة بيضاء. .وهكذا تفدو 
الألفاظ مجموعة أنجم مشرقة..إن تصوير الألفاظ وحده لايؤدي الأشياء 
كاملة. وعليه فالفراغ الأبيض متمم“ . وهذه الطريقة المالارميّة. فيما 

و. هي ما جعل «كلايف سكوت» يقول: 0 00 في نهاية أشطر 
قصائد مالارمیه مليثة بالتمارین العقدة(۳* ولم تكن هذه الفراغات 
تمارين معقدة إلا لأن الشاعر أراد توظيفها إيحائيا ودلالياء ريما أكثر من 
هذه الأسطر المدونة. وفي هذا يأتي قول «رامبو»: «أيا نفسيء لاتصنعي 
القصيدة بهذه الحروف التي أغرسها كالمساميرء بل بما تَبّقَى من البياض 
على الورق»!'*'2. لكن هذا النحو أو المفهوم من البياض أو الفراغ. هو ما 
لست أقصده ‏ كما قلت وإنما أقصد البياض أو الفراغ الذي يتركه 
الشاعر قصدا بين الكلمات أو الأسطر الشعرية:؛ ويرمز له عادة بالنقط 
(...). أي ذلك الفراغ الطباعي المتروك في جسد أو متن النص الشعري لا 
في هامشه. على أن ذلك الفراغ الهامشي أحياناء قد يسبب بطغيانه على 
المتن ما يسببه الفراغ الطباعي من إبهام مثل قصيدة «الزيارة الطويلة» 


E لسعدي‎ 
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[بهام العلاقات اللغوية 


فهنا؛ تضاءل جسد النص في بعض تحرکاته الی درجة آن صار. مقابل 
الهامش, خطا رفیعا موْعا في فضاء الصفحة ولا یکاد یشکل مساحة بقدر 
ما يشكل عائقا دلاليا. ۱ 
ومع أن الفراغ الموضوع في جسد النص (وهو مانقصده هنا)؛ ريما يوظف 

لانتاج الدلالة أو الإيحاء بهاء وربما يكون إشارة إلى «تاريخ مقموع» أي حذفه 
الشاعر خوفا من السلطة. إلا أن هذا لايهمنا كثيرا الآن؛ فما يهمنا هو أن هذه 
الشراضاك: المحسوية سكا أو كلاه غاا سد ةا عله ممکل حفرهد او واقم 
کونها «مساحة من جسد النص» کما یعبر صلاح فضل!۳؟ لکن هذه الساحة 
مغيّبة. وهذا يعني أن حلقة في سلسلة علاقات النص مغيّبة هي الأخرى؛ مما يعني 
إبهاما في هذه العلاقات. وهو ما نجده؛ أيضاء في شعر الحداثة العربية المعاصرة. 
ولعل سعدي يوسف هو من شعراء الحداثة الذين يكثر عندهم هدا النوع من الابهام 
العلائقي اللفوي, أي هذا البياض الذي عبر عنه جودت فخر الدين بأنه اعتراض 
تساوق الکلام بفواصل من الصمت("*۲. لننظر, مثلاء في هذا النصر( ۲ ): 

الشجرة 

عارية إلا من بضع وريقات تسقط 

وتویجات ميتة 

والشجرة 

سوداء؛ تمربها الریح 

ولا همس من الریح 

أو الشجرة 

لكن العصفور الأول يأتي 

فالعصفور الثاني 

قالعصفور الثالث. 

واذا بالشجرة... 


كم أحلم أن أطبق هد بي! 


الابهام فی شعر الحدافة 


بدا الکلام متوالیا متساوقا في هذا النص لولا آن جاء هذا الفراغ 
فاعترض هذا التساوق وقطعه فصرنا في حالة ابهام تعالق لغوي؛ فأين 
متعلق «ذا» الفجائیة؟ لقد سكت عنه الشاعر فأوقعنا في حالة ابهام دلالي 
نتيجة لإبهام تعالقي لغوي. ریما تکون كثرة الفراغات في شهر سعدي 
یوسف (وفي بعض دلالاتها) رمزا لفقدانه الکان؛ فهو متنقل مغترب 
محذوف: لايكاد يستقر في مكان إلا ويحذفه إلى آخر «كم أحلم أن أطبق 
هدبي!» لكن هذه الفراغات عنده وعند غيره. مهما كانت أسبابها 
وتوظیضاتها. آسهمت في [بهام تساوق الخطاب الشعري الحداثي 
الذي استفاضت فيه هذه الظاهرة ‏ کم ا یقول محمد عبدالطلب - 
كأداة کتابیة(" . ثم لننظر في هذا القطع الشمري لحسن طلب من 


سوف بشملي... شملك 
ويلك 

ماكان أجل خروجك لي 
نحت الدوح 

وكان أجلك 

ويلك 


فهناك حذف (فراغ) في السطر الأول. والمحذوف هو الفعل «أجمع» بحيث 
يكون السطر «سوف بشملي أجمع شملك». ومع أن من الممكن التقاف 
المحذوف بقليل من التأملء إلا أنه. بالفراغ الذي أحدثه. سبّب شرخا أو 
انكسارا بين دالين لغويين «(شملي» و«شملك»). آي ابهاما تعالقیا بینهما . ولعل 
هذا الابهام هو مما جعل صلاح فضل یتساءل عن آي بلاغة تکمن وراء هذا 
الفراغ؛ آو الحذف للفعل «آجمع( ۲" . 


علامات الترقیم 
لم تنته منظومة ابهام العلاقات اللفوية بعد. فلا یزال آمامنا «علامات 
الترگیم». وعلامات الترفیم. هي علامات اصطلاحية توضع بين الکلمات 
آو الجمل آو العبارات لتفك الاشتباك الدلالي بینها ولترشد إلى حدودها 





ابهام العلاقات اللغوية 


الدلالية. ولتنظم العلاقة بینها وتوضحها . وهذا يعني آن غیابها آو |خطاء 
أماكنهاء يؤدي إلى تداخل هنه الوحدات اللغوية وابهام التعالق بینها . لکن 
الحداثة الشعرية لم تلتفت إلى هذا ولم تأخذ به» بل رفضته وناقضته 
داعية. بلسان الستقبلیین. الی شعر متحرر من علامات الترقيم حتى 
لایختتق بهنه العلامات. وحتی یعکس صورة صادقة للعالم الدينامي 
لكاي 119" تكد الشمراء انشذافت إن العرهه نكن العصيدة وتكفل 
تحليقهاء في حين أنها EGE‏ الجنحة قي انطلاقة واحدة. کما 
یقول «آبولینیر». ریما لن یتحقق الفهم بسبب غیاب الترقیم. لکن لیس 
لذلك أي أهمية عندهم. ولعل مما يزيد المسألة تعقيداء هو أن القصيدة 
الحداثية قصيدة قرائية. ون آوضح ما يكون غياب الترقيم ملتبساء هو 
عند القراءة؛ لأنه عند إلقاء القصيدة يكون للانطباعات التي تتركها 
الكلمات على الأذن قوة تسمح بتعريف المعنى من خلال تعريف بدايات 
الجمل ونهاياتها من خلال فواصل الصوت ونبراته. آي. إن هذه 
الانطباعات لاتسمح بأن يمر النص خطًا أو خيطا متصلا تذوب بعض 
أجزائه في بعض. ولا توجد فيه إشارة للابتداء أو الانتهاء أو الوقف. وشعر 
الحداثة العربية المعاصرة غير بريء من ظاهرة الغياب «الترقيمي» هذه. 
وهي ظاهرة تظهر القصيدة متسارعة لاهثة بسیب تسارع را وتلاحقها 
غیر اللجوم بعلامات الترقیم . وربما یکون في هذا ربط لها بتسارع العصر 
ولهاثه. لکنه یسهم في ابهام البنية اللفوية للقصيدة وابهام بنیتها 
الدلالية في الوقت نفسه. لنقراً. مثلا. قول آدونیس من قصیدته «هذا 
هو ا 

تحیل النار ‏ آيامي نا رأنتی دم تحت نهدیها صلیل 

والابط آباردمع نهر‌تانه وتلتصق الشمس علیها کالئوب 

تزلق ‏ جرح فرعته وشعشعته بباء‌وبهار هذا جنينك؟ 

آحزاني ورد 
فهو مقطع خلا معظمه من علامات الترقیم مما آوقع التباسا في 

تعالقه اللفوي وهیاً لعدة احتمالات آو صیاغات قرائية تختلف فیها 
إحالات الضمائرء والتعالقاتٌ النحوية. ولعله بسبب هذه الاحتمالات أو 


ابابهام فی شعر الحدافة 


الصیاغات القرائية التعددة لهذا القطع الشعري انلتبس في تمالقه 
اللفوي. ذهبت «اسی م3 درویش» لی |مکان اطلاق «هلامية البناء 
اللفوي»!" ۲ علی هنه الحالة. وذلك. فیما یبدو. لعدم صلابة القطع 
بسبب عدم وضوح تعالقاته واحالاته. ولعل من الحق آن نسجل. في نهاية 
هذا الفصلء آَنْ بعض ما یصیب العلاقات اللفوية من ابهام. هو بسیب 
ضعف آساسي في لفة الشاعر نقسه. 

بنهاية هذا الفصل تنتهي رحلتنا مع مظاهر الابهام الدلالي في شعر 
الحداثة العريية العاصرة. ومي مظاهر تشبه «التاریس» التي تمنمنا من 
مقاربة هذا الشعر وادراك دلالاته. لهذا. حري بمن یتصدی لقراءة هذا 
لخدا له مع اهن مذ ا رن و ج ب 
بن ر خر بوا سا اقات وار جیات تایه ستداول اوا في 


الباب التالى. 








البساب الثاليث 


آلبات التاويل 





7 .اي القردخ التاوبلية 


إذا كنا نريد أن نفهم. أي 
لا يمكن أن نفهم دون أن 
نتیح لشيء ما أن يقال لنا». 

جدامر 
«عملی 4 الفهم دائرية 
لا محالة». 


هاید چر 


لعله قد تكشف لنا الآن. من خلال ما مر من 
فصول عن عوامل الإبهام ومظاهره في الشعر 
الحداثي العربي المعاصر. صعوية هذا الشعر إلى 
حد آن شکلتّ هذه الصعوبة إشكالية محايثة هي 
إشكالية تلقيه وفهمه. صحيح أن إشكالية التلقي 
أو صعوبته ليست جديدة تماما على الشعر 
العربي (بل الشعر بعامة)؛ فلولا وجود هذه 
الصعوية لا انتقلت إلينا مقولة «المعنى في بطن 
الشاعر» إشارة إلى خفاء المعنى وغموضه من 
ناحية, والی صعوية تلقیه وادراکه من ناحیة. 
ونحن نذکر قول آبي سعمید الضریر وآبي 
العمیثل. متسائلین. لأبي تمام: «لم لاتقول ما 
یفهم؟ ورده علیهما: «لم لا تشه مان ما 
یقال0۹! ؛ نذکر هذا: لکن هنه الاشکالیة آو 
الصعوبة مع الشعر الحداثي العربي العاصر آکثر 
وضوحا وتفاقما وتعقیدا حتی لیحق آن تزرع لها 
آکثر من علم علی جفرافية هذا الشعر بسبب 
تضاریس هنه الجفرافية نفسها. التي لاتسمح 
كيفية انبنائها وتشکلها بانسيابية السیر فیها . بل 
لقد بلغت إشكالية التلقي في بعض مواقعها إلى 
مستوی القطيعة مع التلقین. وإلا فما الذي يدقع 


ابابهام فی شعر الحدافة 


شاعرا حدائیا (آدونیس) الی القول: «لیس لي جمهورء ولا أريد جمهوراء!")؟و 
ویدفع شامرا حداثیا آخر (محمد عفيفي مطر) الی القول. في |جابة عن 
تساؤل عن هذه الفجوة بين شعر الحداثْة والقاری: من القاری؟ آهو من یعرف 
القراءة والکتابة؟ آم طالب الجامع 9 آم الثقف؟ آنا لا آعرف القاری وانما 
آعرف ما آقوله آنا!. وبصرف النظر عما |ذا کانت «الکتابة» الشمرية قد 
اغترفتت آدونیسن وغقیقی مظز قصارت کونیما ودنیاهما اللاین شقلاهما رن 
زاب بخمت الف عن ا هة الا أو ن مهاخة اتو اض 
في الأقلء واقع ليس مع أدونيس ومطر فقط وإنما مع كشير من شعراء 
الحداثة بدليل هذه الشكوى المتكررة من غموض الشعر الحداثي وإبهامه ليس 
على مستوى القارئ العادي فقط وإنما على مستوى القارئ الأكاديمي 
التخصص, لیس في العالم العربي فقط وانما في العالم الغريي کذلك. ولمل 
«جون بارت» هو من هوّلاء الذین عانوا من صعوبة هذا الشعر وابهامه فائلا: 
إننا مع نصوص أدب الحداثة بحاجة إلى مرشد بسيب هذه الصعوية الخفية 
آو الباشرة فیها. وحتی یجسم مدی هنه الصعوبة والابهام یقول: یقال ان 
«برتولد بریخت» لأسباب تتعلق بقناعاته الاشتراكية, كان يضع على طاولة 
الکتابة دمية قرد علیها الکلمات الاتية: «حتی آنا یجب آن آفهمها» آما علية 
الحداثیین فلعل من الحري بهم: آن یضعوا علی مکاتبهم دمية «بروفیسوره 
آداب علیها کلمات مثل: «حتی آنا لا استطیع فهمها "۰ آي فهم هذه 
النصوص الحداثية. 

ولعل مما يفاقم إشكالية تلقي شعر الحداثة وقراءته هو أن عدم التواصل 
يأتي قصدا موعيًا عند حداثيين يكفرون ‏ كما يذهب محمد عبدالمطلب ‏ 
بمبدأ التواصل ولا يطرحونه هدفا شعرياء وما تعمل الشعرية الحداثية على 
توصيله إنما هو الفموض لا المعنى ولا اللفة. وفي تقديره أيضا.ء أن هذا 
تضليل للمتلقي يستهدفه الحداثيون ويمارسونه عن اقتناع كامل بسبب كفرهم 
بمبدا القتوضيل اسابل" ولت اذهب الی تعمیم هذا علی جمیع شعراء 
الحداثة. لكنه موجود. إلى درجة الوضوح والتجسد . وفي تقديري آن بعضا من 
هذه الشعرية غير المتواصلة هي نحو من «شعرية السلب» القائمة على أن 
تكون العلاقة بين الفن والمجتمع علاقة سلب؛ فلا وظيفة اجتماعية إيجابية 
للفن - كما يؤمن تيودور أدورنو - بل إن على الفن أن ينفي المجتمع الذي أنتج 





فى القراءة التاويلية 


فیه. والفن الاصیل. من وجهة نظره, هو الذي يقيم عالمه الخاص» في نوع من 
الاستقلال الذاتي بنفسه بعيدا عن أي ارتباط خارجي( ). فشعراء الحداثة 
الذین یومنون بما یمن به آدورنو. هم بعض هولاء الشعراء الذین تغیب قصدا 
جسور التواصل بینهم وبین التلقي والذین آسهم شعرهم کثیرا في خلق 
اشکالية التلقي. فکیف. اذن. نمد جسور تواصل بین شعر الحد اثة وقرائه؟ 
بعبارة آخری. كيف نتلقى هذا الشعرة 

لعل من الواضح الآن. ومن خلال ما وقفنا عليه في الفصول السابقة من 
سمات هذا الشعر. ومنطلقاته الفكرية والفنية. وما حققه من مفارقات 
للماضي. وما یحاوله من قراءات م ختلفة للواقع واستشراقات نبوثي ة 
للمستقبل. وما حققه الشعراء الحدائیون من خلخلة لبنية الشعر القديمة, 
وتفییر «آو تخریب» لفهومه. حسب تعبير آحدهم(۲ في محاولة للخروج 
بمفهوم جدید - لعل من الواضح عجز الناهج النقدية القديمة وطرائق التلقي 
التقليدية عن آن تکون صالحة للتمامل مع هذا الخطاب أو النص الشعري 
الحداثي؛ وأن تتهض بمهمة تلقیه وقراءته. ولهذا ظهرت نظریات تلق حديثة 
ذات اك وآلیات قادرة علی الکشف والحفر والانتاج: کشف ما تحت سطح 
النص والحفر فیه حتی تتکشف بنیاته العميقة وتنتج دلالاته الفائبة. فی الشعر 
العربي القدیم نکون. في الفالب. آمام نص بسیط ذي بنية ایو هن ما 
یطالعنا ونطالعه عند قراءة هذا النص» بنية واضحة غير معقدة لاسطح لها 
ولا عمق فسطحها هو عمقها وعمقها هو سطحها. ولهذا لاءمته آلية الشرح أو 
التفسیر السطحي واکتفی بها. لکن الاأمر مختلف مع شمر الحداثة العربية 
العاصرة؛ فتعقیداته التعبيرية والدلالية. ومفارقاته الرجعية, وما يخبئه تحت 
سطحه - کل هذا وغيره جعل هذه الآلية قاصرة وغیر ملائمة للتعامل مع هذا 
الشعرء ولهذا رفضها ورفضها من يمارسون قراءة هذا الشعر مدركين طبيعته 
في إطار التحولات التي حدفت له. ورفض آلية الشرح لیس لجرد الرفض, أو 
E‏ یی عد سای لس ركه Ka‏ معنف عور هذا نی 
بل هو توجه إيجابي يسعى إلى استحضار أدوات بديلة تصلح للتعامل مهه“ 
بعد أن وقفت آلية الشرح عاجزة عن هذا التعامل. فما هذه الأدوات أو الأداة 
البديلة التي تصلح للتعامل مع هذا الشعر؟ إنهاء في تقديري, القراءة التأويلية 
بما تتضمنه أو يتداخل معها من تحليل وتفسير عميق. 
































الابهام فى شعر الحداثة 


هاد! القراء 5 التا و یلیة؟ 

آما ناذا القراءة التأًويلية منهجا آو استراتيجية لتلقي هذا الشعر وفهمه. 
فذلك لأن شعر الحداثة العربية المعاصرة صعب ومبهم ومشتت دلالیا. ونصه 
يبدو متشظيا مليئًا بالشروخ والفراغات والمساحات البيضاء التي تنتظر من 
یملوها . والدلول فیه یبدو منفلتا من الدال المعجمي ومتمردا عليه حتى لم 
تعد العلاقة بینهما تلك العلاقة الثابتة الستقرة لا آصابها من ضعف وتوتر. 
ومن هنا لم يعد هذا الشعر «ديوان العرب» كما كان الشعر القديم من ناحية 
كونه وثيقة. لقد غابت عنه هذه الوظيفة التقليدية بما تحمله من إعلام 
وإخبار وتدوين وتوثيق لأنه أصبح ممارسات إبداعية لدلالات تتولد من خلال 
هذه الممارسات. والشاعر في هذه الوظيفة التقليديةء يسجل وعيا «تاريخيا» 
ویکرره. وهو ناقل العنی آو موسسه ومنتجه محدداء لكن هذا تفير في شعر 
الحداتة العربية العاصرة؛ فشاعر الحداثة لایکرر وعیا ولا ینقل معنی. انه 
یخلخل الوعي من خلال رؤية أو استشراف لوعي جدید متجدد. والقاریْ هو 
مستوحي العنی ومنتجه. ونص شعر الحدائثة متشابك السالك معقدها كأنه 
«متاهة» (حسب تشبیه «ایکو») یصعب الاهتداء فیها . ونحن في هنه التاهة 
مضطرون اٍلی التحسس والتلمس لأي ملمح يشير إلى الدلالة وينتجها. فنحن 
من خلال هذا أشبه بمن يحاول اقتفاء الأثر بالعثور على خيط داخل النص 
يقودنا إلى المعنى أو الدلالة. ولهذا تبدو القراءة التأويلية هي مرشدنا في هذه 
المتاهة مالم يبتعد النص عن الشعرية الحقيقية وإيحاءاتهاء مقتربا من الإلغاز 
والتعمية والسخف من القول. وشهعر الحداثة تساؤل. والقراءة التأويلية 
صالحة لهذا الشعرء لأن التساؤل سمة مشتركة بينهما؛ فكما يأتي التساؤل 
مقوما من أبرز مقومات شعر الحداتة يأتي. أيضاء مقوما من أبرز مقومات 
التأويل: فهو (التساؤل) أداة إبداعية مع المبدع وأداة تأويلية مع المتلقي؛ بل لعل 
التأويل یزداد تنامیا مع هذا التساول الذي لایبتعد عن الحيرة والارتباك 
اللذين ینمو التویل (الهرمنیوطیقا) منهما - کما یقول جيوفري هارتمان 
Geoffry Hartman‏ - واللذين يتولدان من القراءة التي تضع باستمرار سلسلة 
من علامات الاستضهام() حتى ليبدو آن هتاك علاقة جدل وتفاعل بين 
التساؤل والتأويل. شعر الحداثة ليس قراءة عابرة للكون وللعالم وإنما قراءة 
تفسرهما وتژولهماء وتلقیه بالتأويل وقوف إزاءه موقفه من هذا العالم. وشعر 


























في القراء8 التاويلية 


الحدائثة لایحمل دلالة نهائية محددة فالدلالة فيه احتمالية وملتبسة ومؤجلة. 
آي منفلتة من الحصر والجاهزية. والتآویل في تقديري, هو القراءة أو آلية 
التلقي القادرة علی انتظار الوْجل وفهم اللتیس وقبول الحتمل. وما ذلك 
التًجیل والالتباس والاحتمال الا لأننا آمام فن «یعبر بشکله عما لایقال! . آو 
«ینم عن غیر ما یقول ویبطن آکثر مما یظهر:! » فالدلالة فیه آو الحقيقة - 
کما یقول امبرتو ایکو -: «محددة بأنها مالم قل. آو ما قیل بشکل غامض 
وينبغي فهمه قیما وراء آو تحت سطح النص۲ ۲ ولا شيء سوی التآویل. 
فیما یبدو. قادرا علی اختراق سطح النص واستخراج ما تحته من آوجه 
دلالية. وإذا كان «لكل كلام وجهٌ وتأويل» کما یقول ابن رشیق! ", فان شعر 
الحداثة العريية العاصرة. ما فیه من التباس وابهام وتعبیر عما لا یقال. هو 
في الطليعة من هذا الكلام. وإذا كان شليرماخر (المؤسس الشهير 
للهرمنيوطيقا العامة) يؤمن بأن فن التأويل لازم حتى في حياتنا الاجتماعية؛ 
إذ على حد قوله: «مّن ذا الذي يستطيع أن يشارك؛ بصورة فعالة. صحبة من 
الموهوبين على نحو فائق. دون آن یسعی للانصات لکلماتهم. کما لو کان موقفه 
پذلك پشبه تماما موقفنا حینما نقرأ بين سطور كتب مكتوبة على نحو أصيل 
ومحكم؟ ومن ذا الذي لايحاول في محادثة ممتلئة بالمعنى - قد تكون في 
جوانب عديدة منها بمثابة حدث هام يستحق بالمثل تفحصا عن قرب من ذا 
الذي لا يحاول أن يلتقط من هذه المحادثة نقاطها الأساسيةة,!' '). إذا كان 
فن التأويل داخلا في حياتنا الاجتماعية ولازما لها إلى هذا الحد» وفق تقدير 
شلیرماخر. فإنه مع شعر الحداثة العربية المعاصرة ضروري ومجد في الوقت 
نفسه؛ ذلك لأن فن التأويل - کما یقول جدامر: «هو في الحقيقة فن فهم شن 
ما يبدو غريبا وغير مفهوم بالنسبة لناء!*'). وقد كرر هذا أكثر من مرة دليلا 
على ربطه بين القراءة التأويلية والنص المبهم. ولهذاء ليست مهمتنا أن نفسر 
آو نتفحص عبارة لاغموض فیها. آو نظاما یتطلب منا الاذعان له فحسب. 
مهمتنا أن نفسر شيئًا ما حينما یکون معناه لیس مطروحا بوضوح. آو حینما 
یکون ملتبسا(" ۲. مهمتتا هي فقط آن نفسر دنك الذي تکون له کشرة من 
العانی! " فالفن یتطلب تفسیرا بسبب غموضه الذي لاینضب معینه(۳. 
وهو ما یکده محمد مفتاح بقوله: «مهما اختلفت التأًویلات باختلاف الادیان 
والأجناس والامم والجماعات والأفراد. فان آصل نشاته [ التأویل] وسیرورته 
































الابهام فی شعر الحداثة 


واجرائه یرجم الی مقولتین؛ آولاهما غرابة العنی عن القیم السائدة. القیم 
التقافية والسياسية والفكرية. وثانیتهما بث قیم جديدة بتآویل جدید؛ آي 
إرجاع الغرابة إلى الألفة. ودس الغرابة في الألفة . 

والتًویل منفتح علی سائر القراءات والناهج النقدية الحديتة یتفاعل معها 
ویستفید منهاء کما هو متعالق مع الفلسفة وبخاصة الظاهراتية. وهذا 
الانفتاح والتعالق یجعل حرکته آکثر شمولا وعمقا. ولعل هذا الانفتاح وهذا 
التعالق هو ماجعله. سواء مع مؤسسيه أو مع آصحاب نظرية التلقي» یبحث 
في سیاق حفریاته عن القیم الانسانية والجمالية في النص بعد آن غاب آو 
تراجم الاهتمام بهما في النقد الأيديولوجي واللفسي فیما یتعلق بالقیم 
الجمالية بخاصة. وفي الاتجاه الشكلاني فیما یتعلق بالقیم الانسانية بخاصة. 
كأن النص من منظور تأويلي مجموعة قیم آو وحدات یتفرد بها منها هذه 
القیم الانسانية والجمالية. وبحکم تعالق التأّویل مع الفلسفة, وانفتاحه علی 
التیارات النقدية الحديثة ومنها التفكيكية التي تهتم بالقیم آو الوحدات 
الفلسفية في النص ‏ فإنه سيلتفت. بدرجة ماء إلى هذه القيم أو الوحدات 
الفلسفية في إطار بحثه عن قيم النص. وهذه الوحدات. قي رآي دریدا. هي 
ما تتيح للنص تفرده وحدوثه. وهي ما تهتم به التفكيكية وتحاول الکشف عنه؛ 
فالنصوص التي تغري التفکيك بالانشفال بها. هي تلك النصوص التي تمتاز 
بقوة احتوائها علی طاقة فلسفية ربما تکون آکبر وأأعمق من الخطاب الفلسفي 
الأكاديمي. ومن هنا اهتمام دریدا - کما یقول - بشعر مالارمیه( ‏ وأمثاله. 
لن تکون هنه الوحدات الفلسفية الهدف الرئیس للتآویل مثلما هي للتفکيك. 
لكنهاء إذا ما وجدت في النص» ستمثل إحدى القيم التي سيلتفت إليها المؤول 
وفق ما تمنحه للنص من ثراء دلالي. ومن الحق أنه بقدر ما تتسع دائرة القيم 
في النطن يتضع تشباطة المزول وتوقت شويكة ترم التضن: 

والی جانب هده السوغات - التي تشجع علی استعمال التآویل. بل تفري 
باستعماله منهجا واستراتيجية لتلقي شعر الحداثة العربية العاصرة - هناك 
مسوغ آخر یحمل آهمية خاصة. وهو تطور التأویل. في أحد أبعاده واتجاهاته 
على الأقلء إلى أحدث نظرية في القراءة والنقد. وهي «نظرية التلقي» عند 
آبرز ممثلیها یاوس وآیزر. أي إن التأويل أصبح في هذه النظرية عاملا فعالا 
ومؤثرا. عن هذا التطور وواقعه التاريخي يقول تيري إيغلتون: «ويُعرف تطور 





























في القراءة التأويلية 


التأويلية الأقرب عهدا في ألمانيا باسم «جمالیات الاستقبال 13600000 
اطا أو «نظرية الاستقبال»!' '). وعن فاعلية التأويل فى هذه النظرية 
تقول تجو بعلم الكاريل عنس قد امسن عامل موك يقوة فى مسال 
ياوس("). ويؤكد هذا ضي موضع آخر بقوله: «تأويل النصوص الفردية يظل 
مرکزیا في نظرية التلقي»! ". بل ان «نیوتن» یوسع مصطلح التأویل لیکون 
مصطلحا یشمل نظریات التلقي والقراء:* ۰۲ بدلا من آن یکون عاملا فاعلا 
في هذه النظریات, ویهذا نتصور آننا آمام نظرية للتأویل لا نظرية للتلقي. 
لكن الأمر يبدو مفارقة لفظية لیس الا. فالتاویل یمد جوهر نظرية التلقي مع 
اثلا مدي] :تسول أ اشن يحول ين درا مه ا ال مرا الست خی 
التلقي. أي إن «نظرية التلقي» تركز أو تتفحص - كمايقول إيغلتون ‏ «دور 
القارئ في الأدب. وبذا تكون تطورا جديدا» عما كان قبلها حين كانت النظرية 
الأدبية منشفلة بالولف عند الرومانسیین وفي القرن التاسم عشر, وبالئص 
عند آصحاب «النقد الجدید:!" *. وما عبر عنه ایفلتون ب «دور القاری في 
الأدب» هو ما فهم - کما بقول روبرت هولب - علی آنه نشاط القاری في 
النص. وهذا النشاط هو بورة نظرية ياوس من ناحية کونه مفهوما عملیا 
للتآویل. ونجد الشيء نفسه عند آیزر فقد شفلت آفکاره حول هذا الوضوع 
الفصل الأول من کتابه «فعل القراءة '). كما كان مهموما بالعلاقة بين 
القاری والنص ودور القاری من خلال هذه العلاقة في إنتاج المعنى. تلك» في 
رأيي» أبرز الأسباب التي تطرح «التأويل» منهجا لتلقي شعر الحداثة العربية 
المعاصرة وما فيه من إبهام والتباسء لكن هذه الأسباب أو المسوغات تنحو 
نحو الاكتمال إذا تعرفنا مفهوم التأويل ووظيفته. 


مفهوم التاويل ووظيفته 

جاء في لسان العرب (مادة أول).: «أوّلَ الكلام وتأوله: دبّره وقدّره. وأوّله 
وتأوله: قسره». وهذا هو مما يحتاج إليه شعر الحداثة: التدبیر والتدبر 
والتقدیر والتفسیر التعمق. وجاء آیضا : «الراد بالتآویل نقل ظاهر اللفظ عن 
وضعه الأصلي إلى مایحتاج الی دلیل لولاه ماترك ظاهر اللفظ». ونحن مع 
بناه العميقة توسلا بما فیه من شفرات واشارات ومفاتیح هي هذا الدلیل 




















الابهام فی شعر الحدائة 


الذي لولاه ما تجاوزنا المعنى الظاهري للنص إلى معناه العمیق. وجاء آیضا: 
«فكأن التأويل جمع معاني ألفاظ أشكلت بلفظ واضح لا إشكال فيه» وهذا 
ما يعمله القارئ المؤوّل من خلال قراءته الواضحة للنص الغامض باستتثناء 
بعض القراءات التأويلية التفكيكية التي تعد التأويل إبداعا ثانيا وربما عملت 
على تشتته وتشظيه. وجاء أيضا: «التأول والتأويل تفسير الكلام الذي تختلف 
معانيه ولا يصح إلا ببيان غير لفظه» ويسترعي انتباهنا عبارة «تختلف معانیه» 
وهذا ما هو حاصل في شعر الحداثة فهو لا يتضمن معاني محددة واضحة 
وإنما معاني متعددة. وجاء أيضا: «التأويل: عبارة الرؤيا» أي تفسيرها. والرؤياء 
عادة. يكتنفها الغموض والغرابة والتناقض. والتصدي لها بالتأويل؛ أو استعمال 
التأويل معهاء إشارة إلى قدرته المفهومية على تبديد ما فيها من غموض 
والتباس وخفاء. وهي قدرة نستطيع أن نطلقها إلى الشعر العربي الحداثي 
لسبر أغواره واكتشاف طاقاته ومكنوناته التعبيرية والدلالية. 

هذه مقاربة لفوية لمفهوم التأويل. وهي مقاربة تلمح إلى مفهومه 
الااصطلاحي الوظيفي الذي یمکن آن نبسّطه بالقول بأن التأويل هو «فن 
تفسیر النصوص البهمة» لکنه - کما قلت - مفهوم مبسط لا یحمل العاني 
والضامین التي تفذی بها الفهوم طيلة مسیرته التاريخية. منذ أن كان آلية 
لتفسیر النص الديني اٍلی آن آصبح آلية لتفسیر النصوص الانسانية. بما فیها 
النصوص الأدبية. ثم إنه مع النصوص الأدبية وبخاصة الفامضة:؛ ومع 
النظريات النقدية الحديثة وبخاصة مع التفكيكية ونظرية التلقي تفذی 
التأويل بمزيد من المعاني والمضامين التي زادته قدرة وجراءة علی اقتحام 
النص واخترافه والتوغل في باطنه. نلمس هذا مما أعطي له من مفاهيم 
تحاول توضيح مهمته ووظيفته عندما يتناول نصا. وهي مفاهيم تفرق بينه 
وبين بعض القراءات مثل قراءة «الشرح» التي يعرضها «تودوروف» ضمن ثلاث 
قراءات للنص, والتي لا تتجاوز سطح النص وظاهر معناه, ولاتضیف الیه 
جديداء أو كما يعبر عبدالله الفذامي عن هذه القراءة بآنها تکون بوضع 
كلمات بديلة للمعاني نفسهاء أو تكون تكريرا ساذجا يجتر الكلمات نفسها("). 
ومي قراءة تتسم بتعلیمیتها(. ولهذاء ولأنها لاتثري النص بإضافة جديدة. 
فهي قراءة غير مبدعة. ولعلهاء في إطار عبارة عات افر الجرجاني 
اللختصرة «المعنى ومعنى المعنى» نحو من إدراك المعنى حسب مفهوم 
































في القراء8 التاويلية 


الجرجاني له. لا معنی العنی لأن العنی عنده هو «الفهوم من ظاهر اللفظ 
والذي تصل الیه بفیر واسطة1 "؟. بخلاف معنی العنی وهو «آن تعقل من 
اللفظ معنى ثم يفضي بك ذلك المعنى إلى معنى آخرء!' ". کأنه یصف تشکل 
المعنى (الآخر) من خلال إجراء تأويلي أو قراءة تأويلية تهتم بما هو أكثر من 
التوالیات اللفظية, آو - کما یقول جدامر -: «لا تعني مجرد التقصی أو 
الاستيعاب لكلمة ما تلو الأخرىء وانما هي تعني في القام الأول إجراء حركة 
«هرمنيوطيقية» مستمرة وموجهة بتوقع الکل. وتملاً في النهاية بالجزئي آثناء 
عملية تحقق المعنى الكليء!' '). قراءة «الشرح» آو القراءة كلمة كلمة وسطرا 
سطرا. لاتعکس حركة الذهن العرفية ازاء موضوعها الدروس, أي تفقدنا 
هذه نه الحركة آو النشاط الذهني الذي تتشکل وتنتج معه دلالة النص, کم ا 

تفقدنا حركة النص نفسه بوصفه بنية أو كتلة واحدة. أما القراءة التأويلية 
فإنها تخترق النسيج أو السياج اللغوي في النص لتتغلغل فيه؛ بسبر انبناءاته 
وأنسقته وتعالقاته. وليست قراءة ساذجة لاتجاوز سطحه. وهي قراءة مَعَرضَة 
عن القصود والنيات ومتوجهة ‏ كما يذهب ريكور ‏ نحو ما يقوله النص ونحو 
العالم الذي يفتح عليه. أي نحو ضرب وجودي آخر غير هذه القصود وهذه 
النیات. هو الامکان آو الوجود المکن!" ۳. للدلالة. ومع أن ريكور لم ينس أن 
یخول النص سلطة في التأويل: إلا أن هذه السلطة مع النصوص المبهمة غير 
مطلقة؛ فليس من ا ممكن أن يتحقق للتأويل مثله الأعلى وهو «جعل النص 
يتكلم فة حسب موقف من يرى في النص الأدبي ذاته «موضوعا 
كافيا للمعرفة,!* ')؛ ففي ذلك محو للذات القارئة. وهو - کما یقول تودوروف -: 
«أمر يكاد يكون مستحيلاء!” '. وربما یکون ممکنا لکنه إذاك لن يكون إلا تکرارا 
لفل تبه واكان من الصفب ققق يخلطة مظاقة تلنضن فى التاوین: 
فإن من الصعب. أيضاء تحقق سلطة «مطلقة» للمؤلف بأن يكون المؤوّل أسيرا 
للمعنى الذي يقصده بالبحث عنه والوقوف عليه. نقول هذا لأن «أمينة غصن» 
تحدد التأويل» ضمن تحديدات أخرىء بأنه «سعي للوقوف على مقاصد 
المؤلف". ربما كان هذا ممكنا ومطلويا في الماضي ومع النصوص الواضحة 
لكنة الآن غير ممفن أو عسي التحقق "مع هده التضوض الشعرية الحدافية 
البهمة. وهو ما سنقف معه وقفة أطول في مكان لاحق من هذا الباب. ونعود 
الآن إلى تحديد أمينة غصن للتأويل ومفهومه لنتفق معها على أنه «التفات إلى 
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كثافة المعنى ومفاضلة بين وجوه الدلالة. ويعبر من ثم إلى التفكيك الذي يهتم 
بفراغات النص وثقوبه و الحفر في طبقاته(. وأنه «يحرّف النص ويساهم 
في تغييره» فهو «قراءة مفرضة وآثمة للنص "؟ لكن هذا الإغراض وهذا 
الإثم. في تقديري؛ ليس دائما وإنما مع بعض النصوص وبعض القراء. ولعل 
انتآویل. في الأساسء كان موظفا لملاحقة المعنى وكشفه. إلا أنه الآن تجاوز 
مجرد الكشف إلى سبر أغوار النص الدلالية وتثويره وتفجير طاقاته؛ وإلى 
توسیع آفاقه لیستوعب التفیر والتحول والستجد والتوقم؛ وذلك بعد نفاذ ٍلی 
جوهر النص وانسراب تأملي في ممراته ومنعطضاته. ولعل التفكيكية هي آبرز 
الاتجاهات النقدية التي تأخذ هذا البعد في التأویل. وربما آکثر منه کما 

والقراءة التأويلية من وجهة نظر بنيوية تعطي أهمية لعلاقات النص 
المكونة لبنيته الدلالية؛ فلا معنى لأية وحدات في النص (بل في أي نظام) 
إلا بفضل علاقاتها الداخلية بعضها ببعض. لکن البنيوية التركيبية (آو 
التکوینیة) لا تكتفي بهذه العلاقات. و السیاق الداخلي للنص . وانما تربطه 
بسیاق آخر خارجي هو الشروط الاجتماعية والثقافية التي آنتج فیها النص. 
ومن هنا یفرق جولدمان بین قراءتين للنص: الأولى قراءة أو عملية «الفهم» 
وهي وصف العلاقات المكونة الأساسية لبنية دلاليةء أي توضيح هذه البنية 
البسيطة نسبيا والمحايتة للأثر الأدبي» وعلى الباحث في هذه القراءة ألا 
يضيف أية عناصر دخيلة على النص أو أية دلالات غير منتزعة من النص 
نفسه. أما القراءة الثانية فهي قراءة «التأويل» وهي إدماج هذه البنية الدلالية 
المكتتشفة في القراءة الأولى (قراءة الفهم) ‏ إدماجها في بنية أوسع منها 
بحيث تكون الأولى جزءا من مقومات الثانية. بعبارة أخرى: تهتم قراءة التأویل 
بإقامة علاقة بين العمل الأدبي والواقع الخارجي باعتبار أن هذا الواقع هو 
البنية الأوسع والأشمل التي يرتكز عليها التأويل وليس بنية النص موضوع 
القراءة “). وعلى هذا فبنيوية جولدمان (التركيبية) لا تؤول النص من خلال 
رصد وتتبع سیاقاته الداخلية فقط. کما یفعل غیرها. وانما من خلال رصد 
کل سیاقاته الداخلية والخارجية. وفي تقديري. آن هذا. إلى جانب غيره من 
الاجراءات التأويلية الشروعة. إجراء تأويلي مشروع مادام آنه پنجدنا. برصده 
للملاقات وتحلیله لها. علی تبدید ما یغلف النص من ضبابية والتباس. ولسنا 
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بهذا نتجه إلى اتخاذ البنيوية منهجا للقراءة التأويلية: ففى البنيوية ما لا أراه 
ا القراءة مثل استبعادها للقاری من داثرة التلقي؛ ومثل عدم تفریقها 
بین التصوص من ناحية قیمتها الفنية آو الجمالية؛ ٍذ عندها آن کل نص 
صالح للقراء وان کان هابطا. ومثل ترکیز کل اهتمامها آو جله علی البحث 
عن أنظمة النص وسياقاته, وعلی تتبع علاقاته الكونة لبنیته الی درجة 
یتراجع عندها انتاج الدلالة وتحققها مقابل انتاجات وتحققات هي. بما فیها 
من مات وخطاظا هه و حداول نام بتطتاف إلى اء الجن د ن 
الی هذا. وانما لی آن نوظف من مفاهیمها (البنیویة] ما پنعکس بالایجاب 
على القراءة التأويلية. 

ويختلط التحليل أحيانا بالتأويل أو التفسير بمعناه التأويلي. دي مان, 
مثلاء یقول: «اٍن التفسیر هو ما ندعوه داثما بالقراءة التحليلية. آي القابلة 
دائما لأن تبرز علی نحو متماسك ما کان یحاول [النص] اي 
ومحاولة ابراز ما یخفیه النص من دلالات هو (جراء تأويلي وإن أخذ تقنية 
التحلیل, آو هو خطوة من خطوات التویل ومظهر من مظاهره. وعلی هذا 
فهو واقع في (طار منهج التأویل بشکل ما. والتحلیل یجملنا نذکر القراءة 
التأويلية من وجهة نظر أسلوبية. ومن وجهة نظر علم النص؛ اٍذ التحلیل فیهما 
تقنية رئيسة لقراءة التص وفهمه. الأسلوبية وبخاضة الأسلوبية الأدبية ‏ كما 
یقرر حسن غزالة - منهج لغوي معتمد في تأویل النصوص الأدبية ۱ ؛ فهنه 
الأسلوبية «هي ببساطة دراسة الأسلوب الادبي. ینصب اهتمامها کله على 
تأویل اننصوص الادبية وتقدیرها حق قدرها بشکل خاص *. فالتآویل 
غایتها الکبری التي لا تناز . والمؤول الأسلوبي لايتناول إلا نصا جديرا 
بالتحليل الذي يهدف إلى كشف مدلولات النص الجمالية من خلال النفاذ في 
مضمونه ونجزيء تا آو یهدف - کما پذکر ۷0۷۳10 65ع06607 - إلى 
دراسة الخصائص آو التقنیات اللفوية التي بها یتحول الخطاب عن سیاقه 
الإخباري إلى وظيفته التأثيرية والجمالیة *۲. وعلی هذا فالوول الأسلوبي 
لاینشغل بمعنی النص آو دلائته بقدر ما پنشغل بطرق وآلیات اشتفال النص 
بهذا العنی وانتاجه له. آما علم النص, فالوَوّل النطلق من مفاهیم هذا العلم. 
یحلل تحلیلا دلالیا متوسلا به کشف علاقات الترابط والانسجام والتفاعل 
بين أبنية النص 7" “). ومتوخیا. في الوقت نفسه. کشف الأبنية الدلالية الکبری 
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العميقة التي تکمن في اعماق النص(". وعلی کل. ومع عدم وجود اتفاق 
واضح وصارم على مفهوم التأويل ووظيفته؛ إلا أن مما هو متفق عليه أن تتغيا 
التأويلية تبديد غيوم النص الشعري» وأن «تشرح ‏ كما يقول عبدالملك مرتاض - 
ما آشکل من العاني, وتحلل ما اعتاص من النسوج الأدبية الرفيعة الشأن. 
الجميلة النسج. العميقة الفکر! * آما التصوص الساذجة الهابطة الضعلة 
فكرا وفناء فإن التأويلية لاتقترب منها. 

والقراءة التأويلية. فیما پبدو. تجعل «الفهم» غرضها آو واحدا من آغراضها: 
لیس قهم عد فهمه مؤلفه : أحسن مما فهمه ملفه( ؟) . وعند «ديلتي» 
دف انهه تى الف إل في انتض رنه کم صح متا اسان لدب( 
والفهم عند «بيتي» یبدو دائما شیثا آکثر من مجرد معرفة معنی الکلمات. فلها: 
حسبما نستوحي من کلامه. شکل من الحياة علی التلقي آن پشارك فیه مشارکة لا 
تقل عما قام به الکاتب. وذلك كي يكون قادرا ليس على فهم العم السبتخدمة 
فحسب. وإنما «على أن يشارك في تبادل الفكر الذي يقدم إليه,!'*). ولعل ما عبر 
عنه «بيتى» بالمشاركة في تبادل الفكر المقدّم. هو ما عبر غنه «ياوس» بجدل 
التواصل القائم علی التبادل الستمر بین التحدتین! ۳ أي بين النص والقاری علی 
مستوی ما نبحث قیه وهو القراءة. ویبدو آن کلا من بیتی ویاوس آراد آن يؤكد بهذا 
علی آهمية الشارکة الايجابية الفاعلة للقاری. لأن القراء2 الستهلكة السلبية 
لا تكوّن فهماء أو كما قال ياوس: «هؤلاء الذين لايفهمون إلا ما هو قابل للشرح 
لآ يفهمون إلا قليلال *). ويآتي خَلفَ تجلّي هذا الفهم وتحققه. الارادة: إزادة أن 
نفهم. يقول جدامر: «نحن لا يمكن أن نفهم إلا إذا كنا نريد أن نفهم: أي لايمكن أن 
نفهم دون آن نتیح لشيء ما آن قال لنا.(۳ آي ننفتح لهذا الشيء ونفتح له والیه 
کل قنوات التواصل الفاعلة. وهذا الفهم المتكون بالآرادة هو د عند تاوس ما تدعو 
إليه «الهرمنيوطيقا» وهو ما يقع في قلب التجربة الفردیة" "". بسبب هنه الارادة 
في أن تفهم الذات ما يقدم إليها. ورغبة الذات أو إرادتها في أن تفهم ما يقدم 
إليهاء إشارة إلى احترامها للآخر وأهميته عندها وعدم مصادرتها له كيانا وفكرا. 
لیس لدی هه الذات رغبة في الاکتفاء بذاتها. ولا ادعاء لاقتصار الحقيقة علیها. 
هذا من ناحية. ومن ناحية آخری هي إشارة ٍلی اعتدادها بنفسها وآهمیتها في 
عملية الفهم والتأویل. وهذا یذکرنا ب «التفاعل بین النص والقاری» وهو ما سنقف 
عنده لاحقا بوصفه. في تقديري. إحدى آليات التأويل. 
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وارادة الفهم والرغبة قیه. هو ما آدی إلى ظهور ما يسمى بالحلقة أو «الدائرة 
التأویلية» 1۳016 ۲1۵60۵۷ «قکل عنصر من عناصر النص یفهم من خلال 
الکل. والکل يفهم بوصفه وحدة شاملة تتكون من جمیع الا وقد 
أصبحت هذه الدائرة بمنزلة مرحلة شرطية للفهم «ذلك أنه ابتفاء أن يفهم 
الإنسان نصاء عليه أن يمتلك فكرة سابقة عن معناه التام, رغم أن الإنسان 
لایمکن آن یعرف معنی «الکل» الا بمعرفة معت و30 وقد تمثلت هذه 
الدائرة مشكلة واجهها «ديلثي» رعطDi1t.ء‏ واعتقد آنه یمکن التفلب علیها من خلال 
تفاعل وتغذية استرجاعية ثابتين بين الأجزاء والكل ). والمبتدأ التحليلي 
لميتافيزيقا هايدجر يذهب إلى أن «عملية الفهم داثرية لا محالة» مادمنا 
لانستطیع آن نعرف «الكل» دون أن نعرف بعض آجزائه الرئيسة وکذا لا نعرف 
الأحزاء نفسها دون أن تعرف «الكل» الذي يحدد وظائفهاء!”'). ويتخد «ديلثي» 
من الجملة. بدلا من اللص. مثالا يوضح به «الدائرة التأويلية» فمعنی الجملة 
یفهم من معاني الکلمات وما بینها من روابط. غیر آن معاني الکلمات تفهم دوریا 
من معنی الجملة! "۲. فهي عملية تفاعل بين الأجزاء والکل في الجملة مقابل تلك 
التي تكون بين الأجزاء والکل في النص. ویوسم هايدجر محيط هذه الدائرة 
التأويلية, ربما ليوسع دائرة التحرك في إطارها مادام ليس ممکنا الفکاك منها - 
عالمنا التاريخي سابق لتجريتنا وهو من ثم عنصر أساس في أي تفسير 
۱ وعند «تيري إيغلتون» أن هذه الدائرة التأويلية دزن لإلحاح آو منزع 
من منازع التأويلية وهو «افتراض آن العمل الأدبي یشکل وحدة «عضویة». فالنهج 
متكاملء!''). ولعل عملية إيجاد أمكنة لهذه العناصر فى الكل: هو ما يعبر عنه 
و هی و 1 6 200 5 (14) ۰ 
بول دي مان بانه «انزرلاق لاشعوري من نوع من آنواع الوحدة إلى الآخر( اي 
الوحدة (وحدة النص) - في رأي هیرش - قي فصد المؤلف الذي يعم العمل 
برمته!*'). نجدها ‏ عند دي مان ليست قائمة في النص وإنما في فعل 
القفتين ".وه فمل الغؤائة التاويلنة القن :يعظى يها التشكيكينة بلغارئ سلطة 
وامکان تعدد القاصد آو العاني. بل ريما تنافضهاء في النص. 
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ومع تردد کلمة «الفهم» في سیاق الدراسات عن التآویل. إلا آنه لایذهب بها 
فیما یبدو - الی ما يوحي به معناها في العجم العربي؛ فهي في لسان العرب 
(مادة فهم) معرفة الشيء وعلمه وعقله. أي إدراكه على حقيقته. وفی العجم 
الوسیط (مادة فهم): حسن تصور الشيء. وهذا مستوی من الفهم نهاتي 
وحاسم یتعذر بلوغه مع النصوص الشمرية البهمة. ولعله لهذا اقترح الناقد 
صلاح فضل آن نستبدل بمقولة «الحاجة الی الفهم» مقولة آخری أقرب إلى 
طبيعة القراءة التأويلية وهي «امکانية الادراك» قالشعر «فی حقیقته لایتوقف 
الذهنية!")2. وهو یطرح مقولة «إمكانية الإدراك» على أساس «أن فعل 
الادراك پشمل صنوف التلقي الحسي والوجدانی والعقلي. فنحن ندرك الشعر 
عندما نسمع آو نبصر مادته اللغوية. ونمیز مستویات ایقاعه. وندرکه عندما 
نقبض على شىء من دلالته مهما كانت مراوغة. وندركه خاصة عندما ننجح 
في إقامة عالمه التخيلي ویناء صوره في عمليات القراءة وفك شفرات المجاز. 
نحن ندركه أيضا في كل مرة نتركه فيها ثم نعاود اللحاق به في فعل قراءة 
متجدد. مما یجعل «الإدراك» مراحل. يعثير الوصول لنهايتها هدفا سرابيا 
هھاربا(“). نعم تتعدد آوجه وزوایا |دراکنا للشعر. ومع هذا يبدو مستحيلا 
إدراكه من جمیع جوانبه. آي قهمه على مستوى معنى «الفهم» كما جاء في 
العجم. وبخاصة إذا كان هذا الشعر ملتيسا متدثرا بالابهام. وعلى هذاء يبدو 
أن مفهوم كلمة «الفهم» التي نتردد في فكر التأويلء: ليس هو التأويلء وإنما 
عن أمداء التأويل» وإلى أي حد يمكن أن نذهب فيه عند قراءة الشعر الملتبس. 


حدود التأويل 


شمر الحدافة العريية العاصرة, یذگرنا بمن یقف آمام نهر متدفق. مفتوح 
لمياه متجددة أبداء وإذا سبح فيه فلا يمكن أن يسبح فيه مرتين. هذه المياه 
التدفقة التجددة التي لاتتکرر. هي هذه الدلالات في نص الشعر الحداشي: 
مفتوحة ومتجددة بقدر ما یمازس علیها من قراءات. ولیس من الستحیل آن 
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سابقتها. والسبب ببساطة هو خاصية هذا الشعر الغامضة الملتبسة. بل إن 
هذه الخاصية هي السبب الرئيسء. فيما يبدوء لأن يذهب بعض قرائه في 
تأويلة إلى حن يعده بعض النفاد إشراظا في حين يراه انخرون شيكا طبيعيا 
وحقا من حقوق القاری ما دام آنه یتلشی نصا یمتلك هذه الخاصية. وهذا یمنی 
وجود [شكالية في اطار استراتیجیة التأویل التي نحسبها: بالیاتهاء اکثر 
نظریات القراءة والتلقي ملاءمة لشعر الحداثة. والقراء2 التفکیکية. فیما پیدو. 
هي طليعة القراءات التي تذهب في تأویل التص بلاحدود . واعادتها الاعتبار 
الی القاری الذي کان مستبعدا في البنيوية من داثرة التأویل. هي مدخل رئیس 
في الممارسة التفكيكية. والنص عند التفكيكيين. وفق تقدير ايكو؛ يعني أي 
شیم برش اهار فى واااو الف کی سیاق غام او 
خاصء خارج النص أو داخله؛ إذ ليس القصود الوصول الی حقيقة آو یقین 
فهذا يخالف واحدا من مميزات الاتجاه التفكيكى وهو الشفف باللايقين 
واللاغلق (الانفتاح)؛ فعند دریدا آن هناك آمكنة غیر قابلة ثلبت فیهاء وما من 
نظرية دلالية أو ديالكتيكية تستطيع أن تزيل هذه الأمكنة( ". غير القابلة 
للبت. ليس بسبب تعدد معنی ما یتحمو يتحقق خلال القراءة وإنما بسبب مأزق منطقي 
ملازم للنص كما يؤكد بول دي مان" وس التض کما یذهب بارت - بنية. 

وإنما «سيرورة مفتوحة النهاية من الابتناء» والناقد أو القارئ هو الذي يقوم 
بهذا الابتناء! " يلعب لعبا شبه اعتباطي بالمعنى ضد العمل ذاته وبانحراف 
عنه. وبهذا يكون (القارئ) منتجا لا مستهلكا فالأدب فضاء حر يمكن فيه للنقد 
أن كلع و اما اك وا (فاشوف اتك وکرم كمهت إل 
حد الخلط بين النص الأدبى وتداعيات أفكار القارئ( ۳ لكن هذا الخلط إذا 
لم يعترف بشخصية لض تم يفني ما يقوله النص بهذه الأفكار المتداعية 
بإسقاطها عليه فيتحول إلى لوحة انطباعية أكثر ضبابية مما كان. 
والتفكيكية لا تذهب في التأويل إلى حد القول بأن النص يقبل تأويلات 
مختلفة ولا نهائية فقطء وإنما إلى حد أن يقبل تأويلات متناقضة يلغي بعضها 
بعضا انطلاقاء فیما یبدو. من آن الفاية القصوی للتفكيكية هي - کما یقول 
میجان الرويلي: «الکشف عن تناقض ولامنطقية الأرضية التي قام علیها العنی 
وتقاليد معالجته والوصول إليه,!*'). وقد شكل هذا مبدأ عاما تأتيء في 
سیاقه. عدة تعالیم ثوجب هدم النص حتى يتهاوى أو يتبعثر ويتشذر نسيجه 





ابابهام فى شعر الحداثة 


التعبيري وآن النص لایتحدث عن خارجه ولا عن نفسه وانما یحدثنا عنه 
تجربتنا في القراءة. ون تأویلات النص وتعدداتها ولانهائیتها متعلقة. في 
الأساس. بموهلات القاری. والنعن 4 التآویلات التعددة اللانهائية بمثابة 
بصلة ضخمة لاينتهي تقشیرها ". آي لاتنتهي تأویلاتها الدلالية. ولعل هذه 
التاویلات التتاقضة التي یقبلها النص کما یذهب التفکیکیون, راجهة الی 
اجتماع الضدين الذي يقول دريدا إنه ملازم للنصوص الأدبية(", وهذا يعني 
أن بنية النص ذاتها وفي الأساس لاتحمل اتساقها وانسجامها المنطقي بسبب 
ما تعج به من شروخ وفجوات. وفي التالي. لاتحمل محددات وئوابت یمکن 
الکشف عنهاء [نها تحمل تتاقضها وتعارضها لنفسهاء کما تحمل حمولاتها 
نفسها تناقضاتها بعضها مع بعض. وبنية کهنه تجعل النص قابلا - حسب 
التفكيكيين ‏ لتأويلات لانهاية لها. وأفضل القراءات عند أحد أقطاب 
التفكيكية (ج. هيليس ميلر) «ستكون تلك التي توضح بالصورة الأفضل تنافر 
النص, تقديمه لمجموعة من الدلالات الممكنة التي يربطها النص (فيما بينها) 
ويعحدزها نصورة:متوجية: لكنهنا متاهرة متطفن] !9 :لاتبيحت القتراءة 
التفكيكية عن ن تجانس صوتي آو دلالي آو نحوي خاص بالنص. وانما عن 
تمفصلاته وتشذراته. تبحث ‏ كما يقول بيير زيما - عن اجتماعات الأضداد 
التعدر تبسیطها فیه. وعن تناقضاته ومآزقه المنطقية. وهذاء عند التفكيكيين, 
من أخلاقيات القراءة؛ فعند ميلر وديمان أن علم أخلاق القراءة يتمثل في 
الاعتراف بالطابع التناقض للنص ولاقابليته للقراءة وبالتسليم بفشل القراءة. 
وهذا الاعتراف بالطابع المتناقض للنص والبحث عنه وکشفه. ٠‏ هو نحو من 
الاعتراف ب «آخَره يّة النص" ۳ (نسبة إلى آخَر. وصفة ماهو آخْر في الوقت 


نفسه) واحترامها والحوار معها على أساس أن «متناقضات» النص هي هی «آخره» ۱ 
فلا ينبغي. وفق أخلاقيات القراءة التفكيكية: نسيان هذه الآخريّة للنص ٠‏ 


باختزاله في غيره أو احتواء هذا الفیر علیه وترکه یذوب فیه. وریما لایکون 
في هذه القراءة إفراط أو مبالفة بمعناهماء أو بالمستوى الذي يخلق ا 
مثل انزعاج امبرتو إيكو, لک فیها نحوا من اللعب. ونحوا من التعة, ونحوا من 

الترف. وقي هده الأتعام مه را تتيه الدلالة آو نتیه عنها متل تیهانها آو 
تیهان البنيوي عنها عندما یطلق کل آو جل اهتمامه الی آنساق اللص وسیاقاته 
وعلاقاته. ولعل هذا الطابع التناقض للنص - حسبما پذهب التفکیکیون - هو 




















في القراءة التأوي يلية 


آحد الأشیاء التي تسس فیه هنه اللا قابلية للقراءة. آو للکتابة وفق بارت؛ 
فهو يميز بين نص قابل للقراءة. وهو النص الستهلك (ریما بسبب تماسکه 
التام ووضوحه) ونص قابل للكتابة. وهو ما یتطلب من القاری تماونا فعلیا 
ومشاركة في إنتاجه وکتابته( ۰۳ «لاقابلية» النص للقراءة هي» عند بارت 
«قابليتمه للكتابة. والنص القابل للكتابة. عنده. هو عادة نص حداثي ليس له 
معنی( . وفراغه من العنی يعني قابلیته له أي للكتابة. ولعل هذه القابلية 
للكتابة. بحمولتها الفهومية التي یشکل هاجس الابداع مرکز الثقل فیها. هي 
مما جعل التفكيكية تطرح مقولة «حرية التًویل الطلقة» قاصدة (من ضمن ما 
تقصد) اعادة کتابة النص, أي إعادة إبداعه؛ فالتفكيكية لا تفصل فصلا 
واضحا بين «النقد» و«الإبداع» فكلاهما «كتابة» على حد سواء كما يقول 
ایو( . وهذا يؤكد أن القراءة التأويلية التفكيكية لا تتضمن: أو يقصد بها 
ألا تتضمن عملا تفسيريا بقدر ما تتضمن عملا إبداعياء أو كما يعبر أحد 
التفكيكيين (هارولد بلوم) واصفا هذه القراءة بأنها «نسق من الانحرافات يتبع 
عملیات فذة من سوء الفهم الخلاق( ۰ ووفقا لأخلاق القراءة التفكيكية, 
لیست القراءة - عند بلوم - ضرورية موضوعیا آي یملیها النص, بل هي - كما 
يقول بيير زيما «إساءة فهم». وإساءة الفهم هده. «لیست مجرد «فراءة 
مغلوطة» بل هي تكييف شخصي وتحيزء يمكن مقارنته يما يسميه (روبير 
ایسکاربیت) «خيانة خلاقة"". 

لکن لیس التفکیکیون وحدهم - کما آلحت قبل قلیل - هم من یمنحون 
القاری حرية واسمة في تأویل التص, فهناك. مشلاء ستانلي فیش, وهو 
محسوب من منظري التلقي ولیس من التفکیکیین. هذا الناقد یذهب الی آن 
التفکیر الجید یجعلنا نسعد بقبول «آن لیس ثمة مطلقا آي عمل أدبي 
«موضوعي» علی طاولة البحث!*. والکاتب الحقيقي عنده هو القاری؛ 
والقراءة ليست مسألة اكتشاف لما يعنيه النصء وإنما سيرورة اختبار لما يفعله 
بناء لكن ما «يفعله» النص بنا متعلق فعلا بما نفعله به ('*)؛ فا مسألة في 
النهاية هي مسألة تأويل؛ فبقدر ما نؤول وبكيفية ما نؤول وبمدى ما نؤول؛ 
يكون فعل النص بناء فلا فعل للنص بدون تأویلنا. عند فيش» ليست هناك أية 
بنية «موضوعية» في النص ذاته حتی یمکن اعتبارها موضوع الاهتمام 
النقدي, فموضوع الاهتمام النقدي آو المارسة التأويلية (نما هو بنية ممارسة 














اإابهام فى شعر الحداثة 


القارئ وتجريته. وكل ما في النص من فقواعد ومعان ووحدات شکلیة. هو نتاج 
هنه المارسة التأًويلية. ولیس معطی «وقائعیا» بأي معنی من العاني. لاوجود - 
كما يلمّح فیش - لأي شی. مهما یکن. في العمل ذاته. ولهذا فهو یعتبر «آن 
کامل فكرة العنی باعتباره «محایثا, للفة التص. منتظرا تحرره بواسطة تأویل 
القاری» لیس الا وهما موضوعیا راح ایزر ضحیته! "", مشیرا الی ما یذهب 
إليه إيزر من آن من حق النص آن «یمارس درجة من التحدید علی استجابات 
القواء اد ار 

ومع وجود قدر من الصدقية في هده النظرة التًويلية النطلقة بسبب 
صفاقة ما یرتدیه بعض شعراء الحداثة من أقنعة. الا آننا لانستطیع التسلیم 
لها بهذه الانطلاقة على أساس أن الذهاب في التأويل بعيدا إلى حد الإفراط. 
مفض إلى فوضى قرائية. ومشجع على التأويل المتحيز لمواقف ورؤى 
أيديولوجية أو مذهبية من أي نوع: وربما لأغراض ذاتية بحتة. ولعله لهذاء 
إلى جانب الاحتفاظ بسلطة ما للنص أمام سلطة القارئ ‏ ارتفعت أصوات 
نقدية لاتتغيا قمع القارئ بقدر ما تتغيا تصحيح انطلافته التأويلية التي 
لا تعترف باية حدود للتآویل. کما تتوخی خلق توازن وانضباط تأويلي ینظر 
إلى القارئ وينظر إلى النص وسياقاته وتعالقاته. وبعض هذه الآصوات 
النقدية المرتفعة رد على ما يبدو آن التفكيكية, بوجه خاصء تذهب إليه. وهو 
الحرية المطلقة في تأويل النص حسب ما حاولت توضيحه آنفا. ولعل امبرتو 
إيكو هو من أهم هذه الأصوات النقدية المرتفعة. فقد أصدر كتابه «التأويل 
والتأويل المفرط» جمع فيه إلى جانب مقالاته التي يطرح فيها وجهة نظره 
حول طبيعة المعنى وحدود تأويله؛ وردّه على القائلين بلا نهائية التأويل - جمع 
فيه ثلاث مقالات أخرى لريتشارد رورتي وجوناثان كلر والناقدة الروائية 
كريستين بروك. وهذه المقالات الثلاث لهؤلاء النقاد الثلاثة رد على إيكو وتحد 
لحجته. ومع أن إيكو هو من هؤلاء النقاد الذين انتبهوا ونبهوا إلى دور القارئ 
في عملية «إنتاج المعنى» ‏ إلا أنه. فيما بعد. وبخاصة مع أسلوب النقد 
التفكيكي الأمريكي المستوحى من دريداء والمرتبط بعمل بول دي مان 
وج. هيليس ميلر. عبر عن قلقه من تصریح هذا النقد للقارئ بإنتاج دفق من 
لرا اة اندو ور اا و رارسا سای ال ری 
افرط «ioاaاeا0verinterp»‏ وبيخاصة من خلال الذهاب بفكرة التطبيق 





في القراءة التأويلية 


السيميائي إلى مالا حدود أو نهاية له. وإيكو يؤكد «أن هناك نصوصا شعرية 
هدفها إظهار أنه يمكن للتأويل أن يكون مطلقاء! *). كما يؤكد أن رواية مثل 
روایة «يقظة فینیغن» ۷۷۵۲6 ۲10062005 للرواتی الايرلندي جيمس جويس «فد 
کت نارق مان مار ما ا ا و ها هی إلى ان 
هناك على الأرجح. معيارا للتأويل؛!”*). ومن هنا تحديه الرافض لعبارة 
فاليري القائلة بانه «لایوجد معنی حقيقي للنص» قابلا. بدلا منهاء عبارة آنه 
تكن اهن أن و ماد هة ان ن کل العانی ۶ نان آلاعهاد 


ما يؤدي بنا - حسب تقدير إيكو - إلى الاستنتاج بأن ليس للتأويل معاييرا“. 


في الوقت الذي يرى فيه أن للنص خصائص ذاتية وأن هذه الخصائص تضع 
حدودا لنطاق التأویل الشروع(!", وتمنع انزلاقا أو تراكما لا ينتهي للمعنى. 
وفي إطار موقف المعارض للا نهائية التأويل والدفاع عن هذا الموقف. يذهب 
ایکو. في محاولة مفرية لروية الارث الغنوصي في عدید من مظاهر الثقافة 
الحديثة والعاصرة. إلى الاجتهاد في ربط هذا التوجه غير المحدود للتآويل 
بالفنوصية. ولعل آبرز آوجه هذا الربط. في تقديري. هو آن من مفردات 
معنی الفنوصية عدم القابلية للمعرفة فالحقيقة سر ولن یکشف آبدا آي 
بحث في الرموز والطلسمات حقيقة مطلقة. ولکنه. ببساطة. سیزیح السر الی 
مکان خر(" . وهي مفردة آو مفردات مفهومية تضع الوُمن بها في تحرك 
مستمر نحو العنی الحقيقي الهارب آبدا . في الفکر آو الذهب الفنوصي یِمٌّکن 
آي شخص. شرط آن یکون متعطشا لفرض قصد القاری علی حساب القصد 
غير الممكن ا|حرازه للم لف - يمكنه أن يصبح الإنسان الأعلى الذي يدرك 
الحقيقة؛ فالمؤلف لم يعرف ماذا كان يقول لأن اللغة تحدثت عنه. ومن أجل 
إنقاذ النص ‏ أي تحويله من توهم للمعنى إلى الإدراك بأن المعنى لا نهائي - 
لابد للقارئ من الظن بأن كل سطر في النص يخفي معنى سريا؛ قفمجده 
(القارئ) يكون باكتشاف أنه يمكن للنصوص أن تقول كل شئء. عدا ما يريد 
مؤلفوها أن تعنيه. وبمجرد ادعاء اكتشاف المعنى المزعوم نكون على يقين من 
أنه ليس المعنى الحقيقي. وعلى هذا. فالخاسرون. في رأي هذا الفکر. هم 
الذين ينهون عملية القراءة بادعائهم الفهم ۰۱ ومثلما ربط ایکو التوجه 
غير المحدود للتأويل بالإرث الغنوصي» ربطه آیضا بالارث الهرمسي. وکل 





الابهام فی شعر الحداثة 


کف افر رمه کا مقرل اکر هرسو وض هن یگ كله 
كانت لفتنا أكثر غموضا ومتعددة المعاني» وکلما زاد استعمالها للرموز 
والمجازات» كانت أكثر ملاءمة... وكمحصلة:؛ فإن التفسير يكون لانهاكي (“). 
وقي سياق هذا الربط يذكر (إيكو) أنه وجد «قي الذهب الهرمسي سیم 
كما في الكثير من المقاربات ال ادن الأفکار الشبيهة الشجیة( ", ثم 
یذکر هنه الأفکار الشبيهة. وهی( ''): 

© النص عالم مفتوح النهاية بحیت یمکن للمژول آن یکتشف ما لا بحصی 
من الترابطات . 

۵ اللفة غیر قادرة علی القبض علی معنی سابق علی الوجود ونادر: علی 
النقیض. فان مهمة اللغة هي اظهار آن ما یمکننا التحدث عنه هو فقط تزامن 
الأضداد. ۱ 

© اللغة تعكس قصور الفكر: إن وجودنا في العالم ليس سوى وجود غير 
مؤهل للعثور على أي معنى متعال. 

© أي نصء يدعي تأکید شیء واضح العنی. هو کون محبط. بمعنی. عَمّل 
[البدع]1 ۰۲ الشوش التفکیر (الذي یحاول قول آن. هذا هو هذا. وعلی 
النقيض من ذلك فقد آثار سلسلة متصلة من التأجیل اللانهاتي حیث «هذا» 
لیس «هذا») ویبدو آن إيكوء بهذا الريط التاريخيء اراد آن یقول ان جدلنا 
العاصر حول العنی وتعدده وغيابه. انما هو عودة الی جنور مهجورة. کما 
أراد من خلال هذه الرحلة الحفرية. آن یقول آیضا: «إن كل ما يطلق عليه فكر 
ما بعد حداثي سوف يتبدى لنا بشکل کبیر سابقا علی ما هو قدیم '). أي 
إننا لانمیش فکرا تأویلیا جدیدا ولنما نستعید القدیم. ولیس من المهم الآن أن 
یکون ما فعله إيكو صحيحا أم غير صحيح» وانما الهم مدی فاعلیته, إذا صح 
في أن يكون حجة قوية سليمة ضد التأويلات البعيدة المفرطة للنصوص. في 
تقديري أن استدعاءه للتاريخ على هذا النحو وريطه بالتوجهات التأويلية 
الفرطة وبخاصة التفكيكية. ليوظفه في تخطئة هذه التوجهات - هو عمل غير 
واضح الجدوى. ليس لأن الإفراط في التأويل هو توجه قرائي سليم وإنما لأن 
هذا الممل لایحمل من قوة الحجة ما پناوش به الاتجاهات التي تذهب الی 
لانهائية التآویل. وایکو لایرفض التأویل ولنما یرفض الافراط فیه والهوس به 
ومقابل رفضه للتآویل الفرط يرفض التأويل القصدي أي البحث عن ما 
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يقصده الشاعر. وهذا يعني أنه یقف. فیما یبدو. في منطقة وسطی بین انجاه 
ربما یسبب الفوضی القرائية بسبب اعطائه القاریْ حرية مطلقة في القراءة 
والتآویل. واتجاه ریما پسبب عقم القراءة بسبب قمعها. وقصرها علی البحث 
عن قصود الشعراء والاکتفاء بها. آي اٍنه یمن بالتأویل الحکم آو العتدل. لکن 
هذه الوسطية. و موقف الاعتدال في التأًویل لم یحمه من النقد. فقد تصدی 
له «جوناثان کلر» بملاحظة تبدو لوذعيّة وریما لاذعة في الوقت نفسه؛ موداها 
آن روایات ایکو نفسه. وأعماله التعلقة بنظرية السیمیوطیقا: وما يذكره عن 
هؤلاء الین یطلق علیهم «مقتفو الحجاب» یقنعنا بأنه (إيكو) هو أيضا يرى 
«أن التأويل المفرط أكثر إقناعا وتقديرا من جهة العقل من التأويل «المحكم» أو 
المعتدل" '. بل إن من لم ينجذب بعمق ل«التأويل المفرط» لايمكن - كما 
یقول کلر - آن یبدع السمات والهواجس التأويلية التي تضفي الحيوية علی 
روایات ایکو, وهذه إشارة واضحة إلى إيمان كلر بالانعكاسات الإيجابية 
للتاويل الفرط علی التصوص الابداعية. ومنها هذه الحيوية التي تضفیها 
الهواجس والحدوس التآويلية علی التصوص. وفي سیاق تأييد كلر للتأويل 
الفرط یوجب علی النقاد تطبیق «اقصی ما یستطیمون من جهد تأويلي, وآن 
يذهبوا بعقولهم إلى أقصى ما تستطيع“ 'ء ويعلل هذا بأن كثيرا من 
«التأويلات «المتطرفة» مثل كثير من التأويلات المعتدلة. سيكون لدیهاء بلاشك. 
تأثير ضئيل. لأنه حكم بأنها غير مقنعة أو زائدة عن الحاجة أو غير متصلة 
بالوضوع آو مملة. ولكنها حين تكون متطرفة تكون فرصتها أفضلء مثلما يبدو 
لي؛ في تسليط الضوء على روابط أو تضمينات لم تلاحظ من قبل أو يتم 
التفكير فيها بأكثر مما إذا كافحت لتظل محكمة أو معتدلة»!*' '!. كما يعلله 
يانه واكشوإثازة وتنويرا للقتضدينة!١‏ © من لقاع تا خن 
جوناثان کلر. هنال حالة من التساول في لعبة النصوص والتأویل؛ وهي حالة 
تبدو - کما یقول - شدیدة الندرة الیوم علی الرغم من تقدیمها بنحو رائع في 
روایات امبرتو ایکو وبحوثه التطبيقية: لکن الحزن آن الخوف من «التأويل 
الفرط» قد يقودنا إلى تجنب أو قمع هنه الحالة! "۲. ولا آرید آن آکرر ما 
قاله جونائان کلر في سیاق تسویفه للتأویل الفرط. لکن مما ينبفي 
استحضاره عند المارسة التأًويلية هو آن الحيوية مطلوبة للنص فأي إجراء 
یوفر له هذه الحيوية هو سلوك تأويلي سلیم. بدلا من ذلك الذي بخمله. 





الابهام فى شعر الحداثة 


وکذلك الأمر مع روابط النص وتعالقاته وتضمیناته. فٍذا کان اتساع الروية 
التأويلية وانطلاقتها يسلط الضوء على هذه الروايط والتعالقات والتضمينات, 
فهو, أيه اجراء تأویلی سلیم؛ اٍذ کلما انکشفت هنه الأشیاء. انجلی النص 
وتجلی في بنیاته التركيبية والايقاعية والدلالية. ثم ٍن النصوص الشعرية 
الحدائية تساولات. آو تثیر تساولات. والتساوّل في ذاته مثیر ومحرض للفکر. 
والأفضل تأویل يبقي علی هنه الحالة لایقمعها . 

وکما تحدث ایکو عن التأویل الفرط والتأویل العتدل, تحدث عن تأویل النص 
واستعماله والفرق بینهما. ولعل تفریقه بین استعمال النص وتأویله. هو مما 
یوضح مفهومه للتأويل «المفرط» والتأويل «العتدل». فاستعمال النص هو قراءته 
في اطار تقافي مختلف. آو لفایات ومتعة شخصية خاصة. آما تأویله فهو قراءته 
مع مراعاة خلفیته الثقافية واللفویة" ۳ آي شفراته وسیاقاته. وقراءته بحسب 
القدرات اللفوية للقراء وبحسب استراتيجية معقدة من التفاعلات التي تتضمن 
القراء( ٠‏ . وفي ضوء هذه السمات التي وضعها لكل من «التأويل» وداستعمال مه 
نستطيع أن نقول إنه قابل التأویل بالتأویل العتدل وقابل استعمال التأویل بالتًویل 
الفرط 0 رورتي قلل من أهمية تمييز إيكو بين تأويل النص 
واستعماله! ۲ "؛ فلیس من فرق - عنده - بين استعمال النص وتأويله لأن كليهما 
مجرد استعمال للنصء وما يمكن أن نقوم به هو التمييز بين الاستعمالات التي تتم 
بواسطة آناس مختلفین لأجل آغراض متباینة "۲. کما قوض دعائم التأویل 
«المعتدل» التي ذكرها إيكو في سياق تفريقه بين تأویل النص واستعماله. وذلك 
بدعوته (رورتي). إلى نبذ البحث عن الشفرات. وإلى الكف عن محاولة كشف 
هوية الآلينات البنائية. فلیس ثمة ضرورة - کما یقول - بالنسبة لنا آن ننزعج 
بمحاولة اکتشاف کیف یعمل النص, وبدلا من هذا نحاول قول شيء مثیر(. 
وفي الوقت الذي أميل فيه إلى عدم التضریق بين تأويل النص واستعماله؛ إذ 
كلاهما استعمال وإن اختلفت مستويات هذا الاستعمال ومحرضاته ‏ في هذا 
لوقف اخ داز رل یی انس اکر اول کر تعر لخدي طن 
الفساد والفوضوية, ذلك آن رورتي أطلق لذهنية القاری الول وخیاله العنان, 
وأعطاه حرية مطلقة في التأويل مجرّدا النص من أية سلطة آو دور في الایحاء 
الدلالي, وفي هذا تقویض لأشیاء تبدو ايجابية في لجم عنان المؤول عن الإفراط 
والعشوائية ما دام آنه لا یتخذ من النص بوتقة بجانب بوتقات انصهاره. وآن 
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الأْهواء والتحیزات ریما تکون من منطلقاته, وآنه لا يهتدي بعلامات النص 
ومعالمه. إننا مع ألا يقلع التأويل بجناح واحد فقط هو جناح المؤول ورؤيته 
الأحادية للنص. لابد من جناحين: جناح المؤول وجناح النص. فبهذين الجناحين أو 
الأفقين تنجح عملية التأويل وتغنى. لكني أعود لأستبعد إمكان أن يتم تأويل لنص 
شعري حدائي من خلال روّية تأًويلية منطلقة بچناح الوول فقط. أي اعتمادا على 
أفق واحد فقط هو أفق القاری وان زعم هذا. صحیح آن لیکو عندما اطلق 
مصطلح «التأویل المفرط» كان يشير إلى التفكيكيين. وصحيح أن بعضص 
التفكيكيين. حسب بعض الأقوال؛ يذهبون إلى هذا لكنه. في تقديريء تنظير لا 
تطبيق. وصحيح أن هناك آخرين غير التفكيكيين يعدون القارئ هو المنتج الوحيد 
للدلالة. غير أني أنظر إلى المسألة على أساس وجود بالفعل والقوة (وإن خفيت 
فيما يتعلق بأحد الجانبين). لكل من القارئ والنص في عملية التأويل. وعلى هذاء 
لاتبدو لي الطريقة التفكيكية في التأویل. وان عذها إيكو تأويلا مفرطاء لاتبدو 
تأویلا مفرطا آو مبالفا بقدر ماهي» في تقديري, تقنية وفي الوقت نفسه روژية 
تاويلية محايثة. بدرجة ما لنص وان نفی التفکیکیون ضرورية القراءة التكيكية 
موضوعياء وادّعوا أنها نسق من الانحرافات: وأنها (ساءة فهم. آو آنها معطی 
لراجع ورموز نصيّة معوّمة؛ إذ التعويم مهما بَعْدَ به الفهوم. لایستطیع نفي و 
إلغاء هذه الرموز والمراجع وإنما تعريضها لاحتمالات دلالية متعددة ومختلفة 
وهذا طبيعي ومشروع من حقنا ممارسته مع النصوص الشعرية المبهمة الملتيسة. 
وآذا مارستا حقنا في آن نتوسل لی |ضاءة التصوص الشعرية العتمة بأية وسيلة 
منجدة مسعفة, فان ما نهتدي الیه (لا ما نعتسفه) من وسائل, لایعد مبالفات آو 
افراطات. وانما هو اجتهادات وتأملات موجهة من آشیاء من بینها النص نفسه. 
ثم إنه وإن أعطي القارئ حرية مطلقة في التأويل؛ آو توهم هو نضئه ذلك (نقول 
هذا افتراضاء وإلا فالقارئ المؤهل لن يستسام للأوهام عند القراءة والتأويل) - 
يكاد يكون من المستحيل تحقق هذه الحرية بسبب ما يعترضها من عوائق وحوائل. 
ولكن لماذا يبدو لنا تأويل النص - وإن اعتمد (هذا التأويل) على منهج تفكيكي - 
تأويلا محايثا بدرجة ما للنص5 ولماذا نعد أية وسيلة إلى إضاءة النص الشعري 
وتبديد إبهامهء اجتهادا وتأملا لا مبالغة وإفراطاة ولماذا يبدو مستحيلا تحقق 
حرية مطلقة للمژول وان آعطیها آو توهمها؟ لعل الاجابة. آو مما یدخل في 
سیاقها في الأقل. هي آننا محکومون بشفرات النص واشاراته اللفوية والأسلوبية. 
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وهي شفرات وإشارات مزروعة في النص ليحمي بها نفسه من أن يذهب به بعيدا 
في التأويل إلى حد الفساد والفوضوية. آو بعبارة آخری. تحمیه من آن يلوي 
المؤول عنقه إلى حد الكسر أو الشلل فيتعطل عن الحركة تماماء أو عن الحركة 
في اتجاه سليم. صحيح أننا مع بعض النصوص الشعرية الحداثية نكون أمام 
نصوص «تبدو» دامسة تماماء لكن قیها. رغم هذا. شموعا تتدرج اضاءتها وفقا 
لذوق القارئ ومهارته وخبرته ومعرفته. قبقدر ما يمتلك من هذه المؤهلات. تكون 
قدرته على الاهتداء إلى هذه الشموع التي تزيل موس النص,» أي إلى هذه 
الشفرات والإشارات والمعالم التي ترشده في رحلته التأويلية؛ أي تقيد حريته 
وتحده عن انطلاقة تأويلية عشوائية. وقد أكد هذا «روبرت شولز» من خلال 
توجهه السيميائي الذي یدعو الیه. بقوله: إن «ترك القارئ «حرا» في التأويل أمر 
مستحيل لأن القارئ «الحر» هو أيضا واقع تحت رحمة الشفرات الثقافية التي 
تشکل کل شخص بوصفه قارئا. وتحت رحمة الملامح المناورة للنصء!'' '). ليس 
هذا فحسب. وإنما هو واقع أيضا تحت رحمة «سياق القراءة كلهاء!؟''2. خما 
یتراءی له. وما یتصوره. وما یتداعی من آفکار آثناء هذه القراءة» هو مما يقيد 
هنه الحرية الطلقة الزعومة. والتص - عند روبرت شولز - [نما پستمد معناه 
«من الإيماءات ف 3 القراء الذین یستعملون الشضرات النحوية والدلالية 
والثقافية المتاحة لھ( ا القراءة» التي يقع القارئ تحت رحمتها كما 
يذهب شولزء تذكرنا بواحد مما تنصب عليه اهتمامات «ريفاتير» وهو ذلك 
الضغط الذي يمارسه النص على القارئء فهو يرى أن القارئٌ يتعرض لضغوط 
النص نفسه حال قراءته!' ' ''. وريفاتير يمنح القارئ دورا واضحا في التأويل لكن 
هذا القاری. عنده. لیس حرا تماما في تمویم مرجعیات النص واللعب بدواله کما 
یذهب بارت ودرید!! ۱ ٍنه مطالب بأن یوظف هنه الرجعیات وهنه الدوال في 
عملية التأویل. وهذا الضفط الذي یمارسه النص علی القاری عند ریفاتیر هو 
عند ایغلتون قیود یقید بها النص تأویلات قرائه. ذلك أن معنى النص «ماكث» فيه 
إلى حد ما !"''). كأنّ هذا الکوث (الوجود) وان کان قلیلا. یحمیه من آن نذهب 
به آین نرید . وعند ایفلتون. آن هنه الفکرة (فکرة الزعم آن بمقدورنا جعل النص 
يعني ما نريد) هي فكرة خيالية «فانتازيا» محضة آي غير واقعيةء ويعلل ذلك بان 
اة ت وكيكنا كا ان تل اة دن ف فا حل ف 
اجتماعية تشكلنا حتى جذورناء وإنها لخدعة أكاديمية أن نرى العمل الأدبي 
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بمثابة نطاق لإمكانيات لانهائية تواصل الفرار من حقل اللفة هذاء!"''). و 
إشارة إلى أن لغة النص؛ في تقدير إيغلتون (وأتفق معه في هذا)» ليست مجموعة 
دوال معومة تنتظر من يوجهها إلى ما يشاء من مدلولات اعتباطيةء وإنما هي 
إشارات أو علامات دالة. سياقياء على مدلولات. ولايبدو أن إيغلتون وأمثاله 
یریدون بهذا مصادرة حرية القاری في تأویل النص, فهذه الحرية مشروعة منذ 
أن شرع النص الشعري یدخل الأجواء اللبدة بالفیوم. وایفلتون نفسه یوّکد آن 
تأويل قصيدة. هو أكثر حرية من تأویل ملاحظة مثل ملاحظة «مترو» لندن؛ ذلك 
آن اللفة في هده اللاحظة تنزع إلى العملي والنفعي. وبهذا تقصي قراءات 
م ".لا يريد كؤلاء' إكن مضادرة مرا ا وا ا 
من الفساد والفوضوية والعشوائية. وهم في الوقت الذي فيه يعطون القارئ حرية 
التأویل. آو دورا فیه وبخاصة بعد آن فتحت «الهرمنیوطیقا» في مسیرتها 
التطووية آهأقا جدینة اقلیات الفهم اترکیسه مقل دور القبر جاذیه الایاه [لبه . 
یطلبون منه احترام شضرات النص واشاراته. فهل النص بهذاء آي بانفتاحه علی 
تأویل حر من ناحية. وبوجود قائم فیه بالقوة لشفرات واٍشارات تسهم في تحدید 
مساره الدلالي من ناحية ثانية - هل النص بهذاء هو في حكم المشدود ‏ كما يقول 
محمد الناصر العجيمي: «إلى ثناثية لايستطيع منها فكاكا ولا لها تجاوزاء9!'''), 
لاء ليس الأمر كذلك. فيما يبدوء لأن الثنائية تتضمن تناقضا بدرجة ماء أما 
الانفتاح الحر للنص على التأويل من جهة. ووجود شفرات فيه يُفترض توظيفها 
في هذا التأويل من جهة ثانية ‏ فلا يبدو تناقضا. ولعل الأجدى هو أن ننظر إلى 
E a‏ سمح مافيه من إبواماك والشناساة سفت 
انفتاحا حرا على القراءة التأويلية: لكن هذه القراءة التأويلية ‏ حتى لاتنزلق إلى 
قراءات فاسذة: أو عشؤائية 'فوضوية: أو إلى,ما يسمية «إنكو» التاويل المغرط: 
مطالبة بمراعاة ضوابط معينة. من بینها عدم تجاهل الشفرات والاشارات 
والعلامات ففي توظیفها ما یساعد علی بناء النص وکشف دلالته آو انتاجها . وما 
تذهب إليه بعض القراءات» وبخاصة بعض القراءات التفكيكيةء من دعوة إلى 
تعويم هذه الإشارات والشفرات وكل رموز النص ومرجعياته. لا ينبغي أن يعني 
عسفها والسير بها على غير هدى. وإنما يعني عدم السير بها في طريق محدد 
الدلالة. أي تعويمها بمعنى تعريضها (كالعملة) لتقلبات «السوق» الدلالية حسب 
الظروف والأجواء والأحوال؛ فما تقبله من معنى اليوم قد ترفضه غدا. وما تقبله 
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من هذا القارئء قد لا ترتضيه من ذاك. بل إن ما تحتمله من قارئ معين في وقت 
معين. ریما یثقلها في وقت مختلف وان کان من القاریْ نفسه بل ربما یناقض ما 
قبلته سابقا ما تقبله لاحقا؛ فالقصود. اذن؛ بتعویم العلامات واللعب بها لعبا 
حرا. لیس اعتسافها وخبطها عشوائیا وانما تعریضها للتعددات و الاحتمالات 
الدلالية التي توحي بها سیاقاتها في النص بدلا من مركزية أو أحادية الدلالة. 
وليس ممكنا تجاهل هذه السیاقات. فهي تفرض نفسها بانزراعها في النص 
وانبثاثها فيه مرشدا في متاهاته وهاديا إلى مسالكه الدلالية. ولعل هذا كله. هو 
مما يُفهم من رؤية «المؤسسين» للتفكيكية «أنها قراءة متأنية 0 تعتمد على 
علامات النص وآثاره وسماته التي لا تقبل التحديد أو التقريرء!"''). وهذا يعني 
آن التفكيكية إلى جانب آو بسبب تأکیدها لأهمية النص واشاراته وشفراته. هي 
في الأساس آو في حقیقتها. لاتذهب في حرية القارئ إلى حد أن يَجَعَلَ النصّ 
يعني أي شيء يريده. بل إن أحد التفكيكيين أنفسهم (جي هيليس ميلر) أوضح 
موقفها بتاکیده علی آن القول بأن التفكيكية تذهب إلى أن القارئ أو المدرس أو 
الناقد حر في آن یجعل النص يعني آي شيء يرتئي آن یعنیه» هو اساءة فهم ۱ 
للتفكيكية. وقراءة خاطنَة لعمل النقاد التفکیکیین... واساءة فهم آساسية للطريقة : 
التي تدخل فیها اللحظة الأخلاقية في فعل القراءة. آو التعلیم. أو الكتابة 
النقدیة! ۳ ۲. ثم یزید الوقف ایضاحا بقوله: ان التفكيكية لیست اکثر آو آفل من 

قراءة جيدة لذاتهاء وإن المعنى الواضح الذي فاله دریدا آو بول دي مان ن ' 
العلاقة بين القارئ والنص؛ قرئّ خطأ؛ فهما لا يؤكدان على حرية ار في أ 
جعل التص يعتي اي شيء پریده, وانما یوکدان العکس( ۲. ن ما یتحقق ده 
القراءة هو حوار بین النص والقاری. وبعبارة آوضح, بين أفق النص وأفق القاریْ. . 

أي أن هذه العومات التي یظن الوول آنه عومها بحریته الطلقة بعیدا 
النص. إنما هي إشارات تت تتحرك بأمر منه ومن النص معاء أي بأمر من تفاعلهما ۱ 


لیس من حرية مطلقة. ٍذن. للمژول فالنص یلاحقه بعلاماته وان ظن خلاصه من 
هنه اللاحقة. لکنْ التأويل سيكون أكثر ثراء وأقوى فاعلية إذا جاء توظيف هذه 
العلامات من خلال عمل إجرائي واع. ثم إن الوعي بأهمية أفق النص في أ 
التأويل؛ أي الوعي بأهمية إشارات النص وسياقاته في التأويل - يحمي من ١‏ 
الأحكام أو التفسيرات الانطباعية والذاتية «الصرفة» التي تخرج عن مدار النص لنصأ 
ولا تلتحم بنسيجه. نقول «الصرفة» لأنه لاتأويل موضوعیا صرفا ولا ذاتیا صرفا؛] 





في القراء8 التاويلية 


فالأمر. فیما یبدو. هو - کما یقول ستانلي فیش: «لیس هناك ذوات صرفة 
لوصا رها "اهلوطو عاك فلع ارات وتو تفر 
بالوضوعات. مع شعر الحداثة العجون بالابهام. ومع بروز «نظرية القارئ» يبدو 
آنه لامفر من وجود ما للذاتية والانطباعية في التًویل. وروبرت شولز في منهجه 
انتويلي السيميائي یذکر آنه لایمکن تحاشي النهج الانطباعي والشخصي في 
تأویل التصوص( ". وتودوروف یصف التآویل بأنه «ذاتي وقاصر وفي آشد 
الحالات اعتباطى" '). وهذه الانطباعية أو الذاتية هى أحد أبعاد أو مقاصد ما 
یتردد قي الفکر النقدي الحدائي من عبارات مثل: «قراءة منحازة» أو «غير بريئة» 
أو «غير أمينة». ويبدو أن الانطباعية أو الذاتية مستويات. وأوضح مستوى تجابّه 
فيه بالمقاومة؛ وبخاصة من آصحاب النقد الجدید. هو عندما تكون في مستوى 
تشجع القارئ فيه على أن تكون استجابته للنص مقتصرة على الإعجاب به فقط 
دون استنتاج معناه. ولهذا ذهب هؤلاء إلى أن من الأفضل تقديم معنى لايعتمد 
على أهواء عقل القارئ أو ظروفه مهما كان هذا المعنى ثريا“ 'ء ريما اعتقادا 
منهم أن هذا المعنىء رغم ثرائه. هو نتاج الانطباعية أو الذاتية التي يرفضونها في 
الوقت الذي تبدو فيه شيئًا تّدفع إليه طبيعة الشعر الحداثي الملتبسة ولايمكن 
تحاشيه بالنظر إلى تأصل دور القارئ وترسخه في العملية التأويلية إلى جانب 
دور النص الذي نؤمن بأهميته في هذه العملية؛ فهي معادلة يتحكم فيها طرفان 
متفاعلان: موضوعي يرجع إلى أفق النص وینطلق منه في الوقت نفسه. 
وانطباعي داتي یعود اٍلی آفق القاریْ وینطلق منه في الوقت نفسه. وآفق القاریْ 
هو هنه الحالة آو الوضعية الثقافية والزاجية والنفسية التي يُقبل بها القارئ على 
نص متشکل لفویا وایقاعیا وترکیبیا. وكيفية هذا التشکل وإدراكها من قبل 
القارئء هو ما يبقي على نصيب التأويل من الموضوعية. ويحمي التأويل؛ في 
الوقت نفسهء من تسلط الذات القارئة؛ فكأن الأمر هو كما صوره محمد مفتاح 
بقوله: «قاذا ما هجم الوّول و/آو الناقد على النص يريد أن يعبث به كيفما يريد 
ويرضى فإن شخصية النص تكف من جماحه وغلوائه وتردعه؛ وحينئذ ينشب 
تفاعل بينهما يؤدي إلى عملية تأويلية مقبولة وراجحة,!' ''. وهذا التفاعل هو 
نحو مما عبر عنه ريفاتير بالجدل بين رغبة القارئ في المعرفة وكبح النص 
المقروء أو المؤوّل لهذه الرغبة وتأبّيه على قارئه ". وهذا يعني أن الانطباعية 
الذاتية الممثلة لأفق القارئ» ليست وحدها في عملية التأويل؛ فإلى جانبها تقف 





























الابهام فى شعر الحداثة 


الوضوعية انملة لافق النص كأن كل واحدة منهما تحمي مجالها من الأخرى 
وتتفاعل معها في الوقت نفسه. ولأن الانطباعية الذاتية تغتذي من أفق النص إلى 
خان اغ اتون من اف اهاري رها لى لقف بلحس غل ا ی 
به؛ فالحدس يبني ذاته من خلال معرفة لجزئيات النص وتفصیلاته. ومن خلال 
مادة النص يتساءل عن مصداقيتة؛ وعبر النص يبني نفسهآ' ''). وعلى هذا فهو 
وني :اريك م باجو الا تان اى انعدو مه این 
بقدر ما يتأمله ويبني من خلال هذا التأمل معناه. ويحمل مفهوم الحدس نحوا 
من حدة الذهن وسبق الخاطر إلى تصور الدلالة: كما یحمل شیثا من معثى الظن 
والتخمين لکنه التخمین العتمد علی التأمل وريما 00 فرق «بيتي» بين التفسير 
الوضوعي والتفسیر التأملي الك غ ا ا وت هد ا 
القلق التسائل التأمل یختلف عن الانطباع الوجداني (الرومانسی) الذي یبدو 
مومنا بجاهزية العنی وواتقا من وضوحه وشعوره به. والحدس في التأویل 
الأسلوبي یعمل بوحي من السمات الأسلوبية ووظائفها ومعانیها الضمنیة( '. 
یه نمی شاقن م انیم اسان هو انكر ا ق 
یبدو. العنصر الحدسي في السیاق التأويلي لهذا النص والتي جعلت «ساندرس 
بيرس» يصر على هذا العنصر للتأويل» ويصر. في 00 نفسه. «علی جوهرية 
امتناع العصمة من الخطأ عن أي استنتاج تأويلي,(؛ '. وهذه ه الطبيعة هي» 
أيضاء ما جعل إيزر يذهب إلى أنه ليس ثمة تأويل صائب وحيد يمكنه أن يستنقد 
[مكانية العمل الدلالیة!" ". ومثلما استدعت هذه الطبيعة العنصر الحدسي في 
التأویل. من الجائز استدعاها العنصر الذوقي آیضا. لکنه الذوق «السلیم» التکن 
علی خلفية معرفية کافیذ لتهذیب هذا الذوق وتوجیهه: وعلی کل فالاتطباعید 
والحدس والذوق مسمیات تتقاطع عند نقاط مفهومية متشابهة. وهي ترقی. آو 
ينبفي آن ترفی, في بونقة انتفاعل بین آفق النص وأفق القاری, إلى قراءة تأويلية 
تکون. من العمق والبعد والشمولية. بمنزلة الروية الخترقة لبنية النص, الفاتحة 
لافاقه. الجاهدة لتحريك وتوظیف رموزه وعلاماته. وکشف علاقاته. 

بعد هذه الجولة في القراءة التأويلية. التي حاولت فیها تتبع جوانب 
التأويل من مسوغ. ومفهوم. ووظيفة. وحدود - نصل الی آهم الالیات التي 
آراها مجدية في المارسة التأويلية. 





«إذا كانت كتابة القصيدة 
قراءة تلمالم. فإن قراءة هده 
القصيدة هی کتابه تلعالم». 

أدونيس 
«إن القصيدة لا تسلم 
قيادها إلالمن صدق في 
حبه لها». 

الغدذامي 


آلسات التاإيل 
)١(‏ الدلالة انتاج 


في المعضى و ادك لمة: 

مع اختلاط العنی والدلالة في انفهوم. الا 
أن هناك؛ في الدراسات الادبيسة والنقدية, 
تفریقا بینهما. ولعل من آبرز وجوه التضریق 
بينهماء هو ما فعله المؤول الأمريكي «هيرش» 
بعده المعنى «تابتا» والدلالة «متغيرة»؛ فهو حين 
لا ينكر أن عملا أدبيا ما قد «يعني» أشياء 
مختلفة لأناس مختلفين في أوقات مختلفة - 
يذهب إلى أن هذا الاختلاف يتعلق بددلالة» 
العمل أكثر مما يتعلق ب «معناه». ويوضح هذا 
بأن تقديم «ماكبث» بطريقة تجعلها وثيقة 
الصلة بالتسلح النووي لايؤثر في ما «تعنيه» 
ماكبث من وجهة نظر شكسبير؛ ذلك أن 
الدلالات تتنوع عبر التاريخ: بينما تبقى المعاني 
ثابتة؛ والمؤلفون يقدمون معانيء آما القراء 


فیمینون دلالات(). وعلی هذا يكون المعنى هو 


قَصَّدَ الشاعر أو ما عناه عندما كان يكتب 


0 شعره. وییدو أنه فى هذا يتخد موقف 


الفيلسوف الظاهراتى «هوسرل»؛ فالمعنى عنده 


الابهام فی شعر الحدافة 


لیس موضوعیا مثل كرسي, لکنه لیس ذاتیا وحسب. انه نوع من الوضوع 
«الشالي». آي آن من المکن التعبیر عنه بعدد من الطرق الختلفة ویظل 
العنی هو نفسه مع ذلك. وعلی هذا الأساس, فان معنی العمل الأدبي 
یتثبت مرة والی الأبد: فهو متطابق مع «الموضوع الذهني» الذي يحمله 
المؤلف في عقله. آو «یقصده». وقت الكتابة ('). وإذا كان المعنى قائما في 
العمل أو النص نفسه فإن الدلالة (عند هيرش) تقوم على ما بين هذا 
المعنى وشيء آخر من علاقة: كأنْ يكون هذا الآخر شخصا أو فكرة أو 
ظرفا أو أي شيء يمكن تصوره (')؛ فهذه العلاقة هي ما يحدد الدلالة. 
وهي علاقة يبدو فيها من السعة والشمول ما يسمح للقارئ» من خلال 
مواقفه وتصوراته وتخیلاته. آن يجول بالدلالة في آفاق آكثر رحابة. ولعل 
هذه العلاقةء أيضاء هي تلك «الإشارة الخاصة*) التي لا تتأكد دلالة 
المعنى» أي لا ينتقل من مستواه. بوصفه معنى» إلى مستوى الدلالة إلا بها. 
ولا أظن إلا أن التفريق بين المعنى والدلالة. على أساس أن المعنى «لغوي» 
والدلالة «نصوصية» يلتقي» بشكل ماء مع التفريق بينهما على أساس «الثبات» 
للمعنى و«التغير» للدلالة. نقول هذا تناغما مع ذهاب عبدائله الفذامي إلى أن 
مقولة عبدالقاهر الجرجاني عن «العنی ومعنی العنی». هي تمييز بين المعنى 
في اللفة والدلالة في الأدب؛ فالعنی. علی هذا. هو العنی اللفوي: ومعنی 
العنی هو الدلالة التصوصية (". وهو معنی لفوي لانه دلالة الافظ وحده. 
والفهوم من ظاهره حسبما نفهم من الجرجاني. آما معنی العنی وهو الستوی 
الثاني للمعنی. ویسمیه الجرجاني «دلالة ثانية» فهو معنیٌ (دلالة) آفضی بنا 
الیه العنی الأول الفهوم من اللفظ وحده. وعلی هذا یکون العنی؛ عند 
الجرجاني. هو معنى سطحي لا يذهب أبعد مما يدل عليه ظاهر اللفظ. أما 
معنی العنی (آو الدلالة الثانیة) فهو ما ینشاً من طريقة التعبیر وأنظمة النص 
وسیاقاته» آو بتعبیر الجرجاني: مدار الأمر علی الكناية والاستمارة 
والتمثيل!'). وما ذهب إليه الجرجاني قاله بشکل آخر. في تقديري ریفاتیر؛ 
فالعنی عنده عبارة عن معلومات مبثوة. ولهذا فإن هذا المعتى لا ينظر إلى 
النص إلا على أنه سلسلة من وحدات إعلامية أو إخبارية متعاقبة. آي 
معلومات تتوالى أفقياء أما الدلالة فنظرها إلى النص هو على أنه وحدة 
دلالية فريدة ("). ولعل فرادة هذه الوحدة الدلالية؛ هي في انسلاخها عن 





آلیات التاویل 


العنی الظاهري البسیط ودخولها في آفق یتسم بالتعدد والتنوع. کما تظهر 
هذه الفرادة في أنها لا تتبلور إلا بعد اكتمال النص في حين أن المعنى. بوصفه 
وحدات إخبارية؛ يبدأ مع بداية النص. وبهذا يكون المعنى (وليس الدلالة) هو 
آول ما ینفتح علیه وعي القاریء. والتضريق بین العنی والدلالة علی آساس 
الشبات للمعنی والتفیر للدلالة, هوء فیما آعلم. آشهر تقریق بینهما. لکن 
«یوسف وغليسي» یعکس طرفي التفریق بوضح آحدهما مکان ال خر بقوله: 
«إن هناك تميزا اصطلاحيا بين الدلالة والمعنى حيث تحيل الدلالة على 
مدلول تعييني قاموسي ثابت: في حين يحيل المعنى على مدلولات تضمينية 
متعددة؛ ويرتبط بالمرجعية ارتباطا وثيقا إذ «يتغير حول كل ملفوظ بحسب 
الکان والزمان والخاطب والوضوع والستهدف(". وهذا مفهوم للمعنی 
والدلالة یختلف عما ذکرناه للجرجاني وهیرش, کما يفارق ما يبدو أن الفكر 
النقدي يتوجه إلى التواضع عليه مصطلحا. 
وربما تكون حركة مجلة شعر قد التقطت فكرة التفريق هذه بين المعنى والدلالة 
متخذة منها مسوغا للتفریق بین مستویین من الغموض الشعري آحدهما الغموض 
الذي يُعد قوام الشعر وجوهره؛ وثانيهما الغموض العابث. والدلالة عند حركة مجلة 
شعر آشمل وآوسع من العنی(. وکوتها کذلك, یذگرنا بتلك العلاقة التي يقيمها 
هیرش بین معنی النص وسیاق کثیر الاتساع لتنتج الدلالة. ومن المعروف. من خلال 
ما وقفنا عليه في هذا البحث؛ أن حركة مجلة شعر تربط الشعر بالرؤياء وهو ربط 
يتضمن ربط الدلالة بالرؤيا. ولأن الرؤيا مفهوم لا یقبل التحدید والتضییق, أکدت 
الحركة الدلالة مقابل المعنىء فبدت الدلالة عند الحركة بل في شعر الحداثة 
ارد المعاصرة «خاصية شعرية. فيما يبدو المعنى خاصية نثرية... إن الدلالة 
شر على العمقء أما المعنى فهو مؤشر على السطحية»!' '). والدلالة «تعبير عن 
8 شعري. آما العنی فهو جزئي یفتت العالم ولایدرکه الا عبر آجزاته» إنه يسعى 
إلى التطابق مع العالم المرئي أي مع الواقع»!'') لا مع الوجود بشكل شامل؛ فهذه 
وظيفة الدلالة من خلال تطلع الحركة إلى شعر يتعالق مع الوجود لا مع الواقع. 
وفي سياق هذا التطلع إلى شعر يتعالق مع الوجود. لیست الدلالة ‏ في نظر أحد 
مؤسسي حركة مجلة شعر (أدونيس) ‏ «قضية» أو «فكرة» أو «معلومة». وإنما هي 
أفق: لا نقبض على الأفق بل نتنسمه ونستبصر فيه. وإذ نكتب عنه؛ نكتب تنسمنا 


واستبصارنا ‏ لا المعنى ذاته!" '). 


ابابهام فی شعر الحدافة 


وعلی الرغم من هذا التفریق بین الدلالة والعنی, یختلط مفهومهما في 
کثیر من الدراسات التقدية کما شرت سابقاء کما لایخلو هذا الفهوم من 
غموض واضطراب. وبسبب هذا الاختلاط آو التداخل الفهومي لکل من 
الدلالة والمعنى. سيكون حديثنا شاملا لهما.كما ستتردد في بعض 
استشهاداتنا کلمة «العنی» مقصودا بها الدلالة, آو متضمنة مفهوم الدلالة لن 
يفرقون بين العنی والدلالة. وعلی کل فان آهم ما نآخذه من هذا التفریق. هو 
آن الدلالة مقابلَةً بالعنی ثابتاء تتسم آو یراد لها آن تتسم. وبخاصة في شمر 
الحداثة, بالتعدد والتتوع بخلاف الشعر العربي القدیم فهو في الفالب يحوي 
معنی محددا تابتا. نقول «في الغالب» لأن في الشعر العربي القدیم. نفسه ما 
تتمدد دلالته والا لا قال التنبی(۳): 


أنام ملء جفوني عن شواردها. ویسهرالخلق جراها ویختصم 


خاد! استاع الده لة؟ 
تعدد الدلالة في الشعر من آقوی الاحتمالات. لکنه في شعر الحداثة بعامة 
شيء واقع؛ إذ يمكن لنص شعري حداثي أن يقرأه أكثر من واحدء لكنهم 
سيخرجون بقراءات مختلفة. أي بدلالات متعددة تسبب للقارئ الحيرة 
SE‏ مما ذا ام نرتسو یکی از 
يعني التردد وعدم اتخاذ القرار, كما يمكن أن يعني القصد إلى العديد من 
الأشياء. واحتمالية أن يعني الإنسان أمرا أو آخر أو الأمرين معاء كما قد يعني 
أن تكون للعبارة معان ا 9 . آي. تکون حمالة أوجه تأويلية عدة. ولعل في 
جانب الابداع للشعر من ناحية. وفي جانب التلقي له من ناحية آخری ما 
يسوغ هذا التعدد. من الجانب الابداعي نجد آن الشاعر نفسه يتطلع إلى 
دلانة مفالیه لکنه لا پزومها رغم محاولاته بدليل تعدیلاته واضافاته وحذفه 
في أثناء ممارسته الإبداع الشعري واخیرا ين هی ان تیه ینوا تباید 
ومقبولة لكنه لو عاد بعد فت فترة الی ما بظنه صيفة مقبولة لتناوله بالتعدیل. 
الشاعر. لذن. آو الشعر الوجداني - کما یقول کلایف سکوت ‏ لا يستطيع أن 
یکبح نفسه. انه في تطلع دائم الی معنی لا یستطیع التعبیر عنه. ویضیف 
قائلا: إن الشاعر يستعمل التوقف المؤقت في نهاية الشطر لكي يحس بأنه 
آنجز بعضا مما یطمح في انجازه" ۲ فکأنه ایهام للنفس بانه آنجز شیثا. 





آلیات التاویل 


وعلی هذا ریما نفسر عدم استعمال الشاعر الحداثي لعلامات الترقیم في 
شمره بأنه نوع من الا.حساس بعدم تحقق ما یتطلع الیه. وعدم تحقق معنی آو 
دلالة محددة يعني احتمالية التعدد الدلالي. آما ایزر الذي یقدر الأعمال 
الحدائية التعددية لأنها - في نظره - تجملنا آکثر وعیا لذواتنا حیال العمل 
الخاص بتأويلهاء فيرد هذه التعددية الدلالية إلى «نوع ما من النظام '). 
ولعله يقصد بهذا النظام كيفية القول وما فيها من تقنيات لغوية وأسلوبية. 
هذا فيما يتعلق بالجانب الإبداعي. أما من جانب التلقي فإن الفهم أو التأويل 
الموضوعي لشعر بهذا المستوى من الالتباس والابهام. لا يبدو ممكنا. إن لكل 
متلق أوضاعه وظروفه واهتماماته وثقافته وذوقه» وبوحي من هذه الأشياء 
مجتمعة ینتج التلقي دلالة النص. وبحكم اختلاف هذه الأشياء وتلونها من 
متلق إلى آخرء فإن هذه الدلالة المنتجة ستختلف وتتعدد. وهو تعدد أصبح 
سمة في شعر الحداثة العربية المعاصرة. 

وبحكم هذه السمة التعددية للدلالة في هذا الشعرء فالبديهي والمجدي في 
الوقت نفسه ألا نتلقاه بذهنية تبحث عن معنى أو دلالة محددة, ولا عن قصد 
الشاعر أو الدلالة التي يقصدها؛ فهذا البحث جهد ضائع لأن الهدف الذي 
نطرده مراوغ متلون. من الصعب وربما من الستحیل نحدیده والقبض عليه. ثم 
ٍن بعض الحدائیین وبخاصة الرمزیین لا يرمون إلى دلالة فضلا عن أن يرموا 
إلى دلالة محددة. ٍن ما یرمون الیه هو «حالة نفسیة ۲۲ یوقظونها عند 
التلقي. وا یرمون الیه لیس انتاج الدلالة وانما «نيّة» الدلالة. ان صح ما 
فهمناه من قول مالارمیه: «لا یتکون البیت الشعري من آلفاظ ذات معنی بل من 
ألفاظ ذات نوایا(. ونیِّة العنی هي. في تقديري. مشروع معنی. ولاأنه 
«مشروع» فهو مَعرض للاقتراحات والتعدیلات والاضافات ممن طرح علیهم. آي 
من القراء. الدلالة آو العنی في شعر الحداثة شيء هارب آبدا؛ وسرابي». 
شيء غاب ضجیچه واعلانه عن نفسه. فأصبح خشخشة وحفيفا وهسيسا 
لایقم علیه الذهن وانما یحسه ویتصوره ویدرکه. لکنْ من دون درجة التشیو 
الثابت. ولهذا فهو غیر قابل للتحدید وان کان تحدیدا مربوطا بقصد الشاعر. 
لأنه ليس من المفترض ‏ كما يقول هيرش رغم دفاعه عن معنى المؤلف ‏ أننا 
نملك دوما مدخلا إلى مقاصد المؤلف. كما أنه ليس في طبيعة النص ذاته أي 
شيء یجبر القاری على تأويله تبعا لمعنى المؤلف!''). بل إن هيرش في مقالته 


الابهام فى شعر الحداثة 


«أبعاد ثلاثة لعلم التأويل» يذهب أبعد من هذا بقوله عن النص وطبيعته: إنه 
«لايمتلك أي معنى سوى المعنى الذي يرغب المفسر أن يوجده. ونحنء وليس 
نصوصنا. صناع العاني التي نفهمها. وما النص الا مناسبة للمعنی»( ۲۳ الذي 
نسقطه عليه. وإذا كان هیرش یدافع عن نية اللف و قصده ویعطیه له دورا 
في التأویل. فهو إنما برید. في تقديري. استدعاء هذا القصد لیکون مفتاحا 
لدلالة النص من ناحية. ولیکون وسيلة تساعد علی الحیلولة دون فساد التأویل 
أو البالفة فیه من ناحية ثانية. بعبارة آخری, لایرید هیرش, فیما یبد باعطاء 
دور للموّلف ومعناه عند التأویل آن یخرج الوول بدلالة واحدة ولا بالدلالة التي 
قصدها المؤلف (الشاعر) فقط. مع آن هذا یکاد یکون متعذرا کما ذکرنا من 
قبلء وانما يريد أن یستعین بهذا القصد علی بلورة آفق النص, وأن يقصي عن 
النص مالا يندغم في هذا الأفق. وأن يصد خطر الفوضى التأويلية. وصحيح 
أن هناك من يذهبون (مثل ب. د . يوهل) إلى أن ما ينبغي أن يكون عليه علم 
التأويل إنما هو محاولة إعادة بناء القصد الأصلي للمؤلف بأي بينة تصل إلى 
أيدينا (' "2 ومن يذهبون (مثل الواقعيين الاشتراكيين) إلى الاعتقاد أن لكل أثر 
أدبي معنى واحدا يتعين على القارئ الظفر به, لکنْ داذا هذا؟ لاذا الإصرار 
على معنى أو قصد المؤلف. أو الإصرار على الخروج بمعنى واحد للنص؟ إذ 
ربما يكون المعنى الذي یعطیه القاری للنص أنفع وأجمل في زمنه من معنى 
المؤلف» كما أن فتح النص أمام احتمالاته الدلالية إثراء وتخليد له بدلا من غلقه 
على دلالة واحدة تسبب له الانقراض؛ فأمام النص الشعري الحداثي؛ من 
المجدي أن نقف مدركين فيضه. وألا نتکر علیه هذا الفیض آو نجحده. ومن 
المجدي ألا نُقَثّر على هذا التص ونکتم آنفاسه الدلالية فلا یتتفس الا من منخر 
واحد مثل بخیل ابن الرومي. ومع النص الشعري الحداثي, لیس العنی الواحد 
آو قصد الشاعر صالحا لأْن یکون البنية الدلالية الحاکمة ولا العیار التأويلي 
الجانس للخطاب الشعري الحدائي. فهذا مما یشوش بصيرة التلقي ویحدد 
ذائقته ويعشيه عن شيء رئيس في النص هو تقنياته اللغوية والأسلوبية التي 
يتوسلها للاشتغال بمشروعه الدلالي المفتوح على كل الآفاق القارئة. ومع النص 
الشعري الحداثي. لا يصلح أن يكون الاتجاه إلى المعنى الواحد أو قصد الشاعر 
منهجا تأويليا؛ فهو يقتل إبداع القارئ» ويُحول القراءة - كما يقول روبرت شولز - 
إلى عمل رتيب . وقي جو هذا المنهج يفشل النص في آن یکوّن علاقات 


آلیات التأویل 


جديدة مع الاخر, اي مع التلقي بعد آن فصل (النص) نفسته وما بت فیه, عن 
ظروفه وعن مولفه وحرر نفسه - کما یقول جدامر - من آجل هنه العلاقة 
الجديدة. ولهذا فالنصوص, عنده, لا تتطلب «أن E‏ بوصفها تعبیرا حیا عن 
تیه ییا by ALAS as ba‏ كني عنهم. وهذا 
الفصل هو ما يجعل المعنى تاريخيا ونسبيا؛ فما يعنيه اليوم قد يختلف عما 
يعنيه مس وان اكتسب في ذاك الْمس, آي لحظة صنع الشاعر له. سمة 
«التحدد». لكنّ هذا التحدد وقتيّ عند جدامر فيما يبدو؛ ذلك أن المعنى ‏ كما 
يقول ‏ «لا تستنفده أبدا مقاصد مؤلفه؛ وكلما عبّر العمل من سياق ثقاضي أو 
تاريخي إلن اخن یمکن آن تفیل منه معان جديدة ريما لم يتوقعها قط مؤلف 
العمل أو جمهور معاصريه . ولهذا فلا مجال لعرفة النص الأدبي «کما 
هو» ولا مجال لعرفة القصد الحقيقي للموّلف ولالعنی حقيقي واحد. بل إن 
ناقدا وشاعرا مشهورا. هو لیوت. عد «افتراض أنه يجب أن يكون هناك تأويل 
واحد فقط للقصيدة من حيث هي كل وأن هذا التأويل لابد أن يكون 
صحيحا» عدّه «الخطر الأول في قراءة الشعر؛ ذلك أن كل تأويل؛ أو كل 
ناتج تأویل. مرتبط ومتشكل ومحدود بالظروف والأوضاع والثقافات التي حدث 
في ظلهاء بمعنى أن تغير تجاربنا وصیرورتها توجد آو تعني شيئًا مماثلا في 
المعنى. وعند جدامر أن هيرش الذي سبق أن تناولنا موقفه. يعترف بذلك 
بمعنىّ ما ولكنه يُقصيه إلى ميدان «الدلانع(؟ 1 ويبدو أن جدامر لم يؤكد 
اعتراف هيرش بهذه الطبيعة التحولية والتعددية للمعنى؛ وإن كان اعترافا غير 
مباشر الا اعتمادا علی آراء هیرش نفسه. التي سبق ذکرها لکنا نمیدها 
للتذكير بهاء وهي ذهابه إلى أنه «ليس من المفترض أننا نمتلك دوما مدخلا إلى 
مقاصد المؤلف». وإلى أنه ليس في طبيعة النص ذاته أي شيء يجبر القارئ 
علی تأویله تبعا لعنی اللف» فهده آراء تشف اقتناعّه بتعدد الدلالة آو العنی, 
لكنه مع ذلك يحترم معنی الوّلف للأسباب التي قدرناها. 

والی جانب ما ذکرناه. يبدو قصد المؤلف أو المعنى الأحادي اتجاها يدخل 
فيه التركيز على المعنى النفعي. والمعنى النفعي يعيدنا إلى النصوص الإخبارية 
لارتباطه المكين بهاء لكنّ نصوص شعر الحداثة العربية المعاصرة ليست 
نصوصا إخبارية فكأننا نبحث عن شيء (معنى) في غير بيكته (شعر 
الحداثة). العنی النفعي یحتاج ای لفة شافة ناقلة. لکن هذا اهتز في شعر 


الابهام فى شعر الحداثة 


الحداثة الذي تبدو لغته هي تلك «اللغة الثانية» التي حلم بها بارت لتضع 
الاضطراب في یقینیات اللفة وت ها وذلك في سياق قوله: «إذا لم يكن 
للکلمات سوی معنی واحد. هو معنی القاموس. واذا لم تأت لغة ثانية لتضع 
الاضطراب في «یقینیات اللفة» وتحررها. فلن یکون ثمة دب( . وهي تلك 
اللغة التي لا تبدو للنقل والتوصیل بقدر ما تبدو للتحریض والتساوّل والتولید. 
وهي. أيضاء لغة ذلك الشعر الذي غاب عنه المضمون؛ وان وجد فوجود غیر 
محدد. بل إن من التقاد (إيليا الحاوي) من يذهب إلى أن المعاني عاهات كبيرة 
لازمت الشمر, وآن الشعر ضد العنی(. ولعله في کنف هنه اللفة النوعية 
للفن الأدبي بعامة ولشعر الحداثة بخاصة. سلم «بول دي مان» برجحان البعد 
البلاغي للخطاب الادبي علی بعده النطقي والصرفي. فهذا الخطاب «يعطي 
الأولوية للوظيفة البلاغية علی حساب الوظیفتین الصرفية والنطقیة,(۳. 

وفي هذا السیاق یحاج دي مان ومعه میلر. بآن النص قادر علی التملص من 
«سطوة الفکر الفهومي»! "؟, أي تمرده على أن يكون له فهم أو دلالة متمركزة 
واحدة. وسطوة الفكر المفهومي هذه. هي؛ فیما یبدو. آحد تداعیات فکرة 
«المركزية الفكرية» عند دريدا ونقده لها من أجل إقرار مشروعية التعدد 
والاختلاف؛ فعنده (دريدا) «أنه بما أن النصوص كلها تتضمن مبهمات ويمكن 
أن تفسر بطرق مؤداها «الاختلاف» فإن التفسير الكامل يجب أن يؤجل إلى 
اه ويقصد بالتفسير الكامل. فيما يبدوء الدلالة النهائية المحددة 
الكاملة. وإذا كانت النصوص کلها. عند دریدا. مبهمات. ولهذا وجب تأجیل 
تفسیرها النهائي» فإن نصوص شعر الحداثة هي في الطليعة من هذه 
التصوص, ومن هتا صعوية تحدید دلالاتها آو مقاصد مقلفیها. والتواصل مم 
هذه النصوص لايعني تحدید دلالاتها. ولاتطابق الفهم بین کاتبها وقارئها. بل 
إن الالتهاء بالبسحث عن معنی واحد آو معنی الوّلف لايجدي مع هذه 
النصوض: إلى جاتب أنه يضر بعملية التواصل. ذ التواصل الحقيقي مع شعر 
الحداثة هو القراءة التفاعلة معه المشاركة في إنتاجه. لأنه لا يبدو شعرا 
تقريريا يعرض موضوعا أو معنى مستقلا عنه. وهذا ما يريده رواد الحداثة 
الشمرية العريية آنفسهم له وما يريدون لقارئه أن يفهمه ويعرفه عنه؛ 
فالقارئ الحقيقي - کما یقول آدونیس - «کالشاعر الحقيقي لایعنی بموضوع 
القصيدة. وانما يُعنى بحضورها أمامه کشکل شعري. آأعني صيفة الرویا .. 


آلیات التاویل 


وعلی القاری الجدید آن یتوقف عن طرح السؤال القديم: ما معنى هذه 
القصيدة. وما موضوعها؟ لكي يسأل السؤال الجديد: ماذا تطرح عليّ هذه 
القصيدة من الأسئلة. ماذا تفتح آمامي من آفاق۹ . وقد آکد آدونیس هذا 
في موضع آخر بقوله: إن القراءة «لا تهدف إلى معرفة «المعنى» آو «الضمون» 
بشكل مباشرء وإنما تهدف إلى الدخول في العالم التساؤلي الذي يؤسسه 
النص. بتعبير آخر: تهدف القراءة إلى مرافقة النص في رحيله الاستكشافي» 
ویقصد استکشاف «طریقته في استخدام اللفة. وفي التشکیل, وطریقته في 
العرفة وفي التفییر. وقیمته العرفية. وبعده الجمالي وكيفية استقصائه 
لامکانات اللفة. وللتشکیل. التي لم تكتشف جيدا بعد, أو لم تكتشف 
أصلاء("'2؛ فبهذه القراءات الاستكشافية المتسائلة وبهذه الانفتاحات الآفاقية 
تتشكل دلالة هذا الشعر الحداثي. وباستدعاء فكرة إيزر عن «اللاتحدد» أو 
«الفجوات» في النص تکون هنه التشکلات الدلالية بمثابة تبلور للاتحدد 
وملء للفجوات. 

في ضوء ما تحدتنا عنه. نصل إلى نتيجة هي أنه يكاد یکون من الواضح 
آن احدی آلیات التأویل الفاعلة. هي ادراك آن الدلالة في كثير من شعر 
الحداثة العريية العاصرة, لا تتحقق بکشف القاری آو بحثه عنها في النص 
بقدر ما تتحقق بانتاجه لها. ولعل اختیار صلاح فضل عبارة «لنتاج الدلالة 
الأدبية» عنوانا لأحد مؤلفاته النقديةء هو مما يذهب في هذا الاتجاه. وإنتاج 
الدلالة إشارة إلى أن قراءة النص ليست قراءة استهلاك تتحرى فهما حرفيا 
له واستیعابا لضمونه. وإنما هي قراءة لا تفترض وجودا دلاليا سابقاء ولا 
ثباتا وتحددا لدلالة أو معنی. إنهاء في القابل, تفترض واعية أنها في عملية 
انتاجية للدلالة. توازي. بتقنية مختلفة وفي بعض الستویات والظروف. عملية 
انتاج النص وکتابته من قبل مبدعه بوصفها کتابة ثانية آو نصا ثانیا في تقدیر 
بعض الاتجاهات النقدية الحدائية. وانتاج الدلالة عبر هذه القراءة هو. فیما 
یبدو. استمرار لانتاجها عبر الابداع. وقصيدة الحدائة وفق ما استقر في 
آذماننا آو یکاد پستقر. لانحمل دلالة آو معنی محددا یمکن فهمه واستیعابه. 
ولا فكرة واضحة یستطاع القبض علیها . وهذه |شكالية التلقي الکبری مع 
هذه القصيدة. وهي اشکالية یسهم في حلها ایمان التلقي نفسه باحتمالية 
الدلالة بدلا من تأکدیتها. وتعددیتها بدلا من آحادیتها. بعبارة آخری» من 
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المجدي للمتلقي أن يدرك أن القصيدة الحداثية لا تمنح دلالتها له وإنما هو 
الذي یمنحها الدلالة بانتاجه لها. وهذا هو آحد آهم. بل ربما أهم المداخل 
وأولها إلى هنه القصيدة. إذ بهذا المدخل نزيح مفهوما آو اعتقادا تقلیدیا لا 
يجدي مع شعر الحداثة. وهو الاعتقاد آن الشعر لابد من آن یحمل معنی 
محددا یقصده الشاعر. وبهذا الدخل والفهوم الذي انزاح نقترب من حل 
إشكالية الإبهام والالتباس في شعر الحداثة. ذلك أننا لم نعد مهتمین بحل 
آلفاز من خلال الکشف عن العنی الحقيقي الحدد الختبی, وانما صرنا 
مهتمین بقراءة نوعية نبني النص وننتجه دلالیا من خلالها. لابد للنص من 
دلالة. فلهنه الدلالة دورها وأهمیتها في النص. والتشدید انما يقع على أن 
هذه الدلالة هي محصلة عملية انتاجية. آي آنها دلالة استنبتتها القراءة من 
فاعلية النص وفاعلية القاریْ معا . وفاعلية القاری» هي بعبارة آخری؛ 
مشارکته في انتاج النص وكتابته. وقد اقتضى النص الحداثي هذه المشاركة 
لأنه يبدو نصا «قابلا للكتابة» إذا وظفنا تمييز بارت بين النص القابل للقراءة 
والنص القابل للكتابة: القابل للقراءة هو ما نميزه ونعرفه ونفهمه. إنه النص 
الذي نستهلکه. کقراء. باستسلام. في حین آن النص القابل للكتابة یتطلب من 
القاری تعاونا فعلیا. ويقتضي منه الشاركة في |نتاج النص وکتابته. وبصورة 
فافش تغلب صفة القابلية للقراءة على النصوص «الكلاسيكية» بينما تغلب 
صفة القابلية للكتابة على النصوص الحديثة '). والنص القابل للكتابة ليس 
بنية بقدر ماهو عملية «ابتناء» أو كما يقول بارت: إنه «سيرورة مفتوحة النهاية 
من «الابتناء»[* ( EOD‏ . ولعل بارت. بنفیه عن اللص آن یکون بنية. 
إنما أراد إبعاده عن أي صفة وق في التحدد أو وه بتحدده. وبخاصة 
حتى لا يذهب هذا الوهم بالتحدد إلى التحدد الدلالي. والنص القابل للكتابة 
هوء فيما يبدوء النص المتطلعة أو المستعدة دواله دوما إلى تغيير مدلولاتهاء 
فهو نص لا يعرف ثبات الدلالة لأنه لا يعرف ثبات الدال برفضه له (الثبات). 
لانه لو عرفه وقبله. لکان نصا قابلا للقراءة. أي نصا ذا دلالة جاهزة 
للاستیعاب والاستهلاك آو التذکیر بها بدلا من الانتاج والابتناء. وقراءة النص 
أو تأويله من منطلق مفهوم الانتاج والابتناء لدلالته. هو في رأي دریدا تأویل 
آو «هرمنیوطیقا» نشطة. لانه لیس مجرد قراء2 تفك شفرة النص. وانما هو 
تفکیر في النص, وابتداع لعناه. هو. بذلك. آشبه بانتاج القصيدة. وینتج نصا 
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ثانیا . والتآویل بهذا العنی یقترب - وفق دریدا - من التفكيك ويلتقي به . ولم 
يكن التأويل على هذا النحو أشبه بإنتاج القصيدة لأنه يبتدع معناها فحسب. 
وإنما لأنه. ومعه التأويل آو التحليل التفكيكيء يعد - حسبما يذهب دریدا - 
عملية تمتلك في ذاتها تعدا قرا فهو شك وه ایو ها وزیا 
الأقل فيه ملمح من هذه الشعرية 1 ".لما يحمله. ٠‏ فيما يبدوء من ملامح 
الكتابة الإبداعية «الثانية», أو النص المبدع «الشاني». إذن. فمن مفاهيم 
النظريات أو المناهج النقدية الحديثة وبخاصة التفكيكية ونظرية التلقي, أن 
الدلالة هي ما يتولد أو ينتج من خلال القراءة. وهذا يعني الاهتمام بالقارئ 
ودوره في هذا الإنتاج والتولّد. وإذا كانت هناك قصود ثلاثة تتوازع النص, 
وهي قصد المؤلف وقصد النص وقصد القارئ» فإن نظرية التلقي السائدة 
اليوم لا تعطي لقصد المؤلف أي اهتمام. وما توليه هذه النظرية عنايتهاء 
مقابل دلك. هو قصد النص والتلقي معا في صورة تفاعل بينهما ومن خلال 
أفقيهما. والقارئ والنص أو قَصّدَاهما بهذا التفاعل يُعدَّان نموذجين في 
عملية اتصال مثمر دلالیا . وعدم الاهتمام بقصد الولف لا يعني. في تقديري, 
إنكار وجوده» وإنما يعني ألا تتحول قراءة النص. الی بحث عن هذا القصد 
فقط. لأن قصد المؤلف موجود بشكل ما ولو بأثره. وعلى كل فاعتبار قصد 
النص من خلال علاماتهء هو اعتبار ضمنيء وإن كان غير واع. لقصد الولف. 
لكن هذا الاعتبار الضمني لقصد المؤلف من خلال اعتبار قصد النص؛ 
لا يعني حتمية ظهوره (أعني قصد المؤلف) في القراءة التأويلية فريما يظهر 
وریما لا یظهر. وربما يظهر ولا نتعرفه؛ فهذه القراءة التأويلية لا تستقبل 
ولا تستدعي ولا تتذكر وإنما تنتج. 

ولعل مما يعزز فكرة الإنتاج هذه هو أن الشاعر الحداثي لم يعد يقول شيمًا. 
وإذا قال فشيء ملتبس. وثانياء لأن من معطيات الثورة الألسنية أن المعنى ليس 
مجرد شيء تعبر عنه اللفة. وإنما هو فعليا شيء تنتجه. وسواء استوحي هذا 
المعطى من الأدب الحداثي بسبب غموضه» أم جاء في إطار قضية «الفكر 
واللفة» عند اللفويين والفلاسفة. فانه یظل معطى فکریا لغویا تحاول اللسانيات 
الحديثة أن ینطبع بالثبات والاستقرار, وتحاول من خلاله تثبیت الوظيفة 
الجوهرية للفة في آن تکون علاقتها بالعنی هي علاقة انتا له لا نقل, اشارة 
إلى نفي أن يكون هناك معنى أو فكر سابق على اللغةء فهذا المعنى أو الفكر 
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لایظهر ویتجلی الا في اللفة. كأنَّ ما تسميه اللغة أو تدل عليه ليس كما يقول 
هيدجر في مقالة له عن ماهية الشعر - ما هو معروف و موجود بالفعل. وإنما 
يجيء الی الوجود في اللحظة التي تسمیه اللفة فیها وتشیر الیه (۲۸). وهو ما 
يذهب إليه بروكس بقوله: إن القصيدة لاتجسد فكرة كانت موجودة عند الشاعر 
قبل کتابتها! ".وما يذهب إليه أيضا «والاس ستيفنس» بقوله: «إن كلمات 
الشاعر هي عن أشياء لا وجود لها من غیر هذه الکلمات»" *؟. ومع أن المضمون 
آو العنی عند «والاس ستیفنس» هو «السائل النشط في شرایین الشکل» الا آنه 
يعده «ضرورة طارئة»!' *). ولعله یقصد : طارئة علی اللفة بأسبقیتها علیه. ویبدو 
أن فكرة إنتاج اللفة للمعنی وان کانت لغوية نظریا. هي هاجس الشاعر آیضا 
فعند «بول فاليري» أن الكلام الشعري «يُّنتج» أكثر مما يُنقل 7" *). وأدونئيس 
(أحد شعراء الحداثة العربية المعاصرة) يقول: إن «مضمون» الفن كامن في 
العمق الذي یحفره «الشکل»! * ضٍذا کان الضمون عمقا - کما یمکن آن نفهم 
من كلامه ‏ فإن الشكل هو الذي حفر هذا العمق كأنه هو الذي أنتجه وأوجده. 
لكن الأمر ليس على إطلاقه؛ فصحيح أن المعنى ينتج باللغة بل ويتنامى بها 
أيضاء لكن هذا لا يعني. وبخاصة عند الدادیین والسریالیین. قَصّر هذا الإنتاج 
عليها واحتكارها له. ووجهة نظرهم ٤‏ هذا هي أن المعنى يأتي إلى الإنسان 
على بو غير امدوقم عن خلال ی ليست اللغة إلا واحدة منهاء ولهذا 
فهم يذهبون إلى أن تخلي الإنسان عن دعواه بأنه السيد الذي يخلق المعنى 
اة انلع هو ها بسک مالس على اة ال وون ادات 
والسرياليين يوظفون العشوائية والأحلام واللاوعي في الإنتاج الشعريء ربما 
بدوا محقین, ظاهریا علی الأقل. فیما ذهبوا الیه لولا هذا السوال الاستدراكي 
الذي یفرض ذاته: ولکن؛ بماذا يُعبّر عن الأحلام واللاوعي؟ يعبر عن كل هذا 
باللغة طبعا. ومع هذاء ريما يتراءى لنا أن روائح المعنى تتنسم من جهة أخرى إلى 
جانب جهة اللفة. ولذا ما حصل شيء من هذا فهو لا يتفي آن الة هي انجهة 
الكبرى والرئيسة في هذه الجهات. ثم إن ما يتنسم أو ما يُظن أنه يتنسم من 
غیر جهتها. تعترض له بمصفاتها فترشحه. 

اذن. فطبيعة شعر الحداشة. وکون اللفة تنتج العنی؛ وأنه طاری علیها 
لا سابق لها - هو مما یعزز عدٌ الدلالة في شمر الحداثة العربية العاصرة 
إنتاجا لا استهلاكا. ووعي القارئ لهذا وادراکه له. هو آحد مفاتیح هذا 
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الشعر, وإحدى الآليات التي يشتغل بها في تأويله وإنتاج دلالته. لکننا نجد من 
النقاد من يحاول أن يصرفنا عن الاهتمام بدلالة النص أو معناه إلى الاهتمام 
بأثره مثل ستانلي فش الذي لا يسأل: «ماذا تعني هذه الجملة5» بل يسأل 
«ماذا تفعل هذه الجملة5» ويقترح أن يكون هدف النقد «تحليل الاستجابات 
المتطورة من استجابات القارئ إزاء الكلمات التي يعقب بعضها بعضا». ووفق 
فشن: تكمن مينزة هذه الطريقة فى تجاحها وإن لغ يكن للجملة أي:معنى 
واضح؛ فالجملة الفامضة بل الجملة التي «لا معنی لها» لها کما للجمل 
الاخری آثر معین في القاری. یمکن دائما - حسب رأيه - أن يرسمه المرءل**). 
وهو ما فعله ٍیزر بقوله: «ان اهتمامتا الرئیس لم یعد هو معنی النص وانما 
تانیری(۱*) 

دلالة النص, وبخاصة أن شعر الحدائة لم يعد مهتما بحضور العنی وتماسکه 
بقدر ما هو مهتم بفیابه وتشتته, فحاول صرف الاهتمام إلى تأثير النص 
بديلا لهذا المعنى الغائب كأنما هو يعادل تأثیر النص في متلقیه. بمعناه لکن 
معرفتنا أن إيزر هو صاحب فكرة «التفاعل بين القارئ والنص» التي تمد من 
أف ما كو علیه «تظرية الا بجعا ق در (ضافة الی سا سسبق: آنه 
استدعى «التأثير» لأنه دلیل هذا التفاعل من ناحية. ونتیجة له من ناحية 
ثانية. بل ان تأثرنا هو (حساسٌ ما بالعنی وتصور له. ولعل ایزر من خلال 
فكرة «التأثير» هذه أراد أن ينبه إلى قيمة مهمة في النص الشعري وهي 
القيمة الجمالية التي عبر عنها بمقولة الاستجابة الجمالية» وقال إنها تحدث 
من خلال التفاعل بین النص والقارع ° '. والتي تعد معلما رئيسا في الاتجاه 
الشكلاني الح أن تدقف اک شون انش با تاه ماه ویر 
بل إن اهتمام هذا الاتجاه بالأدب بوصفه موضوعا جمالیا ولیس ممارسة 
اجتماعية. هو اهتمام عنید کما یقول تيري ایفلتون "۰۲ وضي هذا اشارة لی 
تراجع البحث عن دلالة. النص مقابل قیمته الجمالية عند الشکلانیین. آما 
عند «جان موكاروفسكيء أهم تر للادب في مدرسة «براغ» فنحس بتوازن 
النظرة نحو القيمة الدلالية والقيمة الجمالية في النص, وذلك في قوله 
(موکاروفسکي) بأنه «ينبفي فهم العمل دائما بوصفه رسالة الی جانب کونه 
وکو عا خا . ولعل كون أعمال صاحب هذه النظرة التوازنة (جان 
موكاروفسكي) هي من الأعمال الممهدة لنظرية التلقي والمرهصة بها (') 


> هو 
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مما ثبّت الجماليات عنصرا جوهريا في نظرية التلقي. وقد رأينا كيف كان 
هذا واضحا عند إيزر. أما «هانز روبرت ياوس» المنظر الرئيس لهذه النظرية. 
ریما یکون استقی اعتباره للقيمة الجمالية في اللص من خلال تأثره 
بجدامر الني یرکز علی جمالیات العمل الفني(! "" في رؤيته التأويلية. لكننا 
عندما نعرف آن نشوء جمالیات التلقي والتأويل كان نتيجة التحولات التي 
اعترت نظرية الجمال حدیثا! " وآن «انجازات علم الجمال تتبلور الآن في 
جمالیات ونظریات القراءة والتأویل!*" بمعنی آن تکون نظریات التلقي 
تشکلات لتحولات علم الجمال وتبلورات لانجازاته, أو أن تكون هذه التحولات 
والكتلوزات واخدا من رامل كرون هذه التظطرياف. - هنذا تدرف هذا خرف 
أن البعد الجمالي في نظرية التلقي الحديثة بُعد أصيلء وأنه يحضر بشكل 
متواز مع البعد الدلالي في العملية التأويلية. وضي تقديري أن الدعوة إلى 
الاستعانة بعلم العلامات أو السيميائية في القراءة التأويلية للنص الأدبي. هو 
دعوة إلى الاقتراب من هذا البعد الجمالي في النص وإلى محاولة رصده؛ وإن 
كان على حساب المعنى في رأي بعض النقاد مثل «جوناثان كولر» الذي يذهب 
إلى أن على النقد الأدبي أن يشغل نفسه بكيفية إنتاج المعنى الأدبي وليس 
بهد[ المت تامو كولك1"* :ذلك أن فيه ضاي التمى جعنالنا تخطلف هن 
تناميه تناميا دلاليا بحتا؛ إذ في هذا التنامي الدلالي البحت يكفي مجرد 
الانسياب التعبيري أو هذه المتواليات من الجمل والعبارات؛ فبقدر ما تنساب 
وتتوالى يتنامى المعنى ويتراكم. أما التنامي الجمالي للنص فلا يتحقق 
الا بتقنية تعبيرية خاصة. آي طريقة قول خاصة تذكرنا بنظرية النظم التي 
آرجع عبدالقاهر الجرجاني سر الاعجاز التعبيري الیها. وهده الطريقة 
الخاصة التي ترسم البعد الجمالي للنص. هي التي ترسم وتنتج آیضا دلالته 
الشمرية. نقول «الشعرية» تمییزا لها عن الدلالة النشرية التي تدور في فضاء 
الخبر والعرفة والصدق والحقيقة. لکن طريقة القول بهذا المستوى من التقنية 
التعبيرية. لیست سوی جزء من القول نفسه. جزء من الدلالة على اعتبار أن 
الدلالة - كما يقول صلاح فضل - «لا تقتصر علی معنی کل عنصر من 
العناصر التي تدخل في تکوین العمل الادبي. ولا علی شبکة العلاقات التبادلة 
بینها. بل لابد آن تشمل طريقة آدائها لوظائفها وكيفية انتظامها في هذا 
النسق لتحقق فاعلية جمالية خاصتة.! . إنها (الدلالة) ‏ کما یقول في 
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موضع آخر ‏ محصلة مجمعة لکل وسائل النص الاشارية والجازية وتکنیکه 
في التعبیر والرمز 1" وإلى نحو من هذا يذهب أصحاب تيار التحليل 
التداولي للخطاب؛ فعندهم «أن النص مجموعة من العمليات السيميولوجية 
التي تأخن أثناء جريانها في إنتاج معناهاء!”). ومعنى النص ليس شيئا يشير 
إلى واقع خارجي عن اللغة وطريقة نظمهاء بل يتمثل في تركيب لغوي خاص 
داخل التص. ولعل القراءة البنيوية هي مما يذهب في هذا الاتجاه؛ إذ تتوه 
دلالات النص في تتبع تعالقات بنيته الشكلية. مثلما فعل كمال أبو ديب مع 
قصيدة آدونیس «کیمیاء النرجس - حلم» فقد تناولها!"" تناولا بنیویا فیه من 
الخططات التشجيرية والجداول والاحصاءات ما یعیق تتبع البنی الدلالية 
التي یکتنهها . 

ذلك. في تقديري, ما تبدو معرفته ضرورية ومفيدة قي کون الدلالة في 
النص انتاجاء وآن وعیه من القاری یُعد آلية من آلیات القراء2 التأويلية لشعر 
الحداثة العريية العاصرة. لکن هذا كله يظل ناقصا ما لم ینطلق من كفاءة 
تأويلية تستند إلى أفق يبنيه القارئ ليكون إحدى مرجعياته القوية الفاعلة ضي 
إنتاج الدلالة. بل إن ما أقدره» هو أن آليات التأويل تتغذى من هذه الكفاءة 
التأويلية وما يسندها من «أفق توقعات» كما أنها تتنامى عطاءً في حضنها 
وبقدر المستوى الذي هي فيه. 


(")كفاءة المؤول 

أفق التو قعات ( أفق القار ی ): 

في تقديري. آن فكرة «أفق التوقعات» مصطلح تضم حمولته الضمونية 
الافتراض؛ أو التسليم بأن يكون هذا الأفق. بمفهومه ومکوناته. شرطا معیاریا 
آو معیارا شرطیا لتلقي النص الادبي وتویله. وفكرة «أفق التوقعات» حسب 
تقدیر مطورها «هانز روبرت یاوس» نفسه. هي «الركيزة النهجية» آو الرئيسة 
لنظرية التلقي. واقول «مطورها» لأن الفكرة لی ست جديدة کل الجدة؛ 
فمصطلح «الأفق» كما يقول «رويرت هولب» ‏ كان مألوفا في الدوائر 
الفلسفية الألمانية, إذ استخدمه جادامر ليشير به إلى «مدى الرؤية الذي 
يشمل كل شيء يمكن رؤيته من موقع بعينه مناسبء!' '). كما أن سلفيه 
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هوسرل وهایدجر. طرحا هذا الصطلح في سیاقات مشابهة. آما مصطلح 
«الأفق» مرکبا مع «التوقعات» فقد تبناه قبل یاوس بزمن طویل کل من 
فیلسوف العلوم (پپر) وعالم الاجتماع «کارل مانهایم». کما کان لصطلح «آفق 
التوقعات» ارتباط سابق بالشوون الثقافية. وفي رآأي روبرت هولب آن «الافق» 
و«أفق التوقعات» کلیهما «یقمان في رقعة عريضة من السیاقات. تمتد من 
النظرية الظواهرية الالانية إلى تاريخ الفن (''). ومع أن هولب يذهب إلى أن 
ياوس «لم يحدد على وجه الدقة في أي موضع ما يعنيه هذا المصطلح 
هتم شوه إل عموضة وصفونات اتتداماتة:وقطيركاته الأسناسرة ب 
إلا أنه يذكر أن هذا المصطلح يظهر ضمن جملة من الألفاظ والعبارات المركبة 
أشار إليها ياوس مثل: «أفق التجربة» و«أفق تجربة الحياة» و«بنية الأفق» 
و«التغير في الأفق» و«الأفق المادي للمعطيات»2"7. ولهذاء فبإمكانناء من 
خلال هذه الإشارات أو العبارات. أن نستشف أن مفهوم «أفق التوقعات» عند 
ياوس - ولو لم یحدد, علی وجه الدقة. ما يعنيه به هو هذه الخبرة المتراكمة 
عند المتلقي بفعل تجربة الحياة ومعطياتها المادية والثقافية والحضارية 
والأدبية. وما يطراً لها من تغيرات وتحولات. هو هذا السياق الثقافي بعامة, 
الأدبي بخاصة. وما یحکمه من قیم فنية وجمالية ومضمونية تكوّن لكل قارئ 
أفقه الخاص أي معاييره الخاصة التي يبني بها انسجام النص وتماسكه 
دلالیا. آي یووله. وتبدو هنه الخبرة التراکمة بعد آن تتبلور. وتتفاعل 
عناصرهاء هي ذلك الجهاز العقلي الذي يرى هولب أنه واحد مما يشير إليه 
مصطلح آفق التوقعات. ذلك الجهاز الذي یستطیع فرد افتراضي أن يواجه 
به اي نص (*). هکذا ندرك مفهوم مصطلح «آفق التوقعات» عند یاوس في 
ضوء |شاراته آو مقولاته السابقة. وأيضا في ضوء تحديده لهذا الأفق في 
مقالة له عن «التاریخ الأدبي بوصفه تحدیا للنظرية الادبية» - بأنه ما «ینشاً 
لكل عمل في اللحظة التاريخية لظهوره. من فهم قبلي للنوع؛ ومن شكل 
الأعمال الألوفة سابقا وموضوعاتها. ومن التعارض بين اللغة الشعرية 
والعملية»!*'). أي: هذه الخلفية الفهمية للنوع الأدبي. ولشکل کل الأعمال 
الآلوفة السابقة وموضوعاتها. وللتمایز بین لفة الشعر بوصفها لغة مجازية 
وذات ترکیب خاص, ولفة الحياة بوصفها لغة عملية نفعیة؛ فاٍدراك التلقي 
ومعرفته لهنه الأشیاء هو ما یکوّن آفق التوقعات. لکن هذا التحديد من ياوس 
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لفهوم آفق التوقعات. مقارنة باشاراته ومقولاته السابقة التي تتجه نحو 
التوسع في هذا المفهوم ‏ يبدو تحديدا ضيقا. ولهذا. ريما يكون هذا التوسع 
من خلال تلك القولات. وهذا التحدید الضیق. هو مما دفع هولب إلى قوله 
(السابق) بآن یاوس لم یحدد علی وجه الدقة ما یعنیه الصطلح عنده. وآن 
لهذا الصطلح صعویات استخدام آساسية. وربما یکون هذا آیضا. هو مما 
آظهر لهولب آن یاوس «قد اعتمد علی الادراك العام لدی القاری في فهم 
مصطلحه الأساسي علی الأقل:( ۰ وادراکنا السابق لفهوم «أفق التوقعات» 
عند یاوس. يأتي حلقة في ساسلة الادراکات العامة لدى القراء. وهو إدراك أو 
مفهوم تعمدت أن يكون شاملا لأنني آنظر إليه بوصفه مؤمّلا رئيسا للتأويل؛ 
أي آلية تأويلية أفضل أن تحمل مصطلح «كفاءة التأويل» أو «كفاءة المؤول». 
ومع تعدد هنه الادراکات لفهوم «آفق التوقعات» الا آنها تصب في حقل دلالي 
واحد هو هذه الخبرة التنوعة التراکمة. آو هذا السیاق الثقافي التنوع کما 
سبق القول. ونحن نقبل آبعاد الفهوم الذي رسمناه لصطلح «آفق التوقعات» 
سواء جاء في إطار هذا المصطلح آو دون مصطلح. مما جاء. مثلاء في إطار 
هذا المصطلح. ما ذهب إليه «خوسيه ماريا بوثويلو إيفانكوس». وهو أن القارئ 
وفقا لمفهوم أفق التوقعات «يجمع آراء مسبقة. ومعاییر تعميمية. وأشكالا من 
الأعمال السابقة. حتى یصب توقعات معينة نحو معنی محدد . وهذا الأفق 
لیس ثابتا. وانما هو متفیر,(. آما ما جاء دون مصطلح فهو ذهاب «فش» 
إلى أن ما یحدد معنی النص. انما هو الأعراف والواضعات التي تحيط 
بمتلقي النص آو قارثه!". وهو. أيضاء ذهاب «كلر» إلى أن «السياق الذي 
یحدد معنی الجملة لا ینحصر في جمل النص الأخری, بل انه ترکیب معقد 
من الم رفة والتأملات بدرجات مختلفة من التحدید ۲ ۲. وهو. آیضا. ما 
یتضح من قول «صبري حافظ: |ننا نقراً اللص «من خلال عقل صاغت 
قدرته علی الفهم والقراءة ترسبات الخبرات القرائية الختلفة. ومواصضات 
النصوص التي سبق استحسانها آو استهجانها علی السواء( "۰ وعلی هذا 
فأفق التوقعات أفق واسع شمولي متنوع لا ینحصر في السیاق الخاص التمثل 
في المجموعات الشعرية لشاعر ما. نقول هذا لأن « القذامي» بذهابه إلى أن 
القارئ الذي لا يعرف شاعرا ما [أي لم يقرأه] لن يحدث له ما يحدث لنا من 
توقم. ولذا فسیکون استقباله الشعري حرا ومتحررا من أآفق التوقع - الغذامي 
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بذهابه آو بقوله هذا. وبخاصة عبارة «متحررا من أفق التوقع» يبدو أنه 
يُضْيّقُ مفهوم آفق التوقعات الی آن یصبح القصود به السیاق الخاص التمثل 
في الجموعات الشعرية لشاعر ما ۲. صحیع آن |درالك هدا السیاق 
الخاص, هو آحد آبعاد ومکونات آفق التوقمات آو آفق القاری. لکنه لیس 
مکونه الوحید . وصحیح آن عدم معرفتنا لشاعر ما ولشعره. ریما یشکل فراغا 
أو مساحة بيضاء في أفق توقعنا عند قراءة شعره. لکنه لا يعني تحررنا آو 
عدم امتلاكنا لأفق التوقعات. ویهذا الفهوم الواسع لأفق التوقعات. نکون آمام 
خبرات ومعارف وأعراف ومواصفات ومقاييس لعل أهم سمة لها جمیعا هي 
التغیر. بمعنی أن طبيعتها الصميرو د والتحول. ويبدو أن هذه الطبيعة الصائرة 
التحولة لأفق القاری. هي ما یجعل النص صائرا متحولا کذلك. لآأن فهمه آو 
معناه یتخلق في جو هذا الأْفق التغیر والتنوع حسب الأزمان والقراء. ولعل 
هدا هو آحد الأسباب الرئيسة لتعدد القراءات والدلالات. ومع تفیر وتحول 
وتنوع خبرات القارئٌ ومعارفه. وما یخزنه من أعراف ومواصقات ومقاییس - 
الا آنه لا یستطیع آن یکون له آفق توقعات بدونهاء أي لا يستطيع أن يمتلك 
كفاءة تأويل أو يكون مؤولا كفوا إلا بها. بل لنه من دونها تتشل بقية آلیات 
التأويل وتتعطل عن الاشتغال لأنها لا تستطيع أن تعمل في فراغ معرفي 
وخبّري. فبماذا يبني القارئ أفقه؟ بماذا يبني كفاءته التأويلية5 ما عناصرها 
أو مكوناتهاة ما صفات المؤول؟ 

مكونات أفق القارئ (الكفاء ة التأويلية ): 

يقول «روبرت شولز»: «ترفض بعض الأعمال أن تنفتح لنا حتى ننضج بما 
فیه الکفایة! ". وأقول إن من هذه الأعمال نصوص الشعر الحداثي ات 
فإبهامها والتباسها هو رفضها الانفتاح. وعدم ابتناء أفق تأويلي مکافن يعني 
عدم نضجنا نضجا كافيا لفتح هذه النصوص. هذه النصوص لاتفتتم 5 
تستقبل بذهن أو أفق فارغ: وانما بآفق معباً خبرة ومعرفة. وأعرافا وتقاليد 
أدبية وفنية. وقبل أن نقف على عوامل أو مكونات معينة لأفق المؤول وكفاءته: 
أحب أن أشير (مذكرا بما تحدثت عنه في الباب الأول) إلى أن شعر الحداثة 
العربية المعاصرة متأثر بأفكار الحداثة وتوجهاتها. ولهذاء فإن تصور هذه 
الأفكار والتوجهات الحداثية وفهمهاء هو من عناصر بنية الكفاءة التأويلية. 
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شعر الحداثة العربیة العاصرة هو. في تقديري. متل رسوم «جاکسون بوللوك» 
انش قول سا ارال رمان ا كن أن بخ فما اهار وگن أن ن 
فیها نفسه(. لکننا. من خلال آفق تأويلي كفؤء لن نتوه في هذه الرسوم 
«الجاكسونية» أي في هذه النصوص الشعرية الحداثيةء وانما سنجد آنفسنا 
وغیر آنفسنا. وبقدر ما تکون شمولية هذا الأفق. وبقدر ما یکون عمقه وثراؤه 
یکون وجداننا . أو كما يقول المتنبي: على قدر قرائحنا وعلومناء تأخذ آذاتنا: 
وكم من عائب قولا صحيحا ١‏ وآفته منالفهمالسقيم 
ولكن تأخذ الآذان منه علی قدرالقرانج‌والعلوم(؟۲) 

ولذا کانت آهمية آفق التلقي للشمر العربي القدیم وفق ما رسمه التنبي, 
علی هذا الستوی. مع ما یتسم به هذا الشمر من تماسك ووضوح غالبین - 
فان آهمیته نلهتر العنائی العتاصنوآغلی معستویزیمفنی انوا آهمیه 
تستدعي تغذية هذا الأفق واعداده بما يُقدره على محاورة هذا الشعر 
وا رة و هاوه هده اة وردان اه ا إلى أن مرف هگ 
الحا و افا كه بخق؛ اعد الداخل الرکيستة ژلی شهر الحدافة آلمربیة 
العاصرة. وأحد مکونات آفق آو کفاء2 متلقیه في الوقت نفسه. آمّا ما یمکن 
آن ارف بالضیت والدختنید :امن شم الکونات قهو آلسیاق (مسیاق شعز 
الحداثة وبخاصة السیاق الفني) واللفة. والشقافة. 

|ن متلقي الشعر العريي القدیم. التآلف معه. یبلغ من [دراك سیاقه الفني 
والضموني ما یْمَکنه من (کمال قافیته. آو بعض کلماته وعباراته. وربما شطر 
البیت منه. ولایزال هدا السیاق مهیمنا علی آفق جل قراء الشعر الیوم 
یقیسون علیه شعر الحداثة لکنه لایقبل هذه القايسة لأنه شعر مختلف وذو 
سیاق مختلف. وهذا يعني آن سیاق شمر الحداثة. بما لهذا السیاق من 
شفرات وملامح وتقنیات تعبيرية خاصة لم یتبلور بعد في ذهن التلقي 
المعاصر. وإذا كان قد تبلور فهو عند قلة قليلة من النقاد ومتذوقي هذا 
الشعرء أو من يُطلّق عليهم «النخبة». فهؤلاء يتلقون شعر الحداثة بسياقه 
الخاص لی جانب السیاق العام لاأدب والسیاق الخاص تكس الشهن آما 
سوى هؤلاء فلا يزالون يستقيلون الشعر: بما فیه شعرالحداثة. بخصوصیات 
سياق الشعر العربي القديم فينقاد لهم الشعر القديم ويستعصي عليهم 
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للحداثى. وليس هذا جديدا على جماليات التلقى في تاريخ الشعر العربي؛ 
فقد حدث مع شعر المحدثين الأوائل في العصر العباسي» لكنْ ما يحدث الآن 
مع الشعر الحداثي انعاصر هو من الظهور والوضوح, في مستوى سبب إشكالية 
القطيعة بين المتلقي وهذا الشعر. وليس مجرد عيبه والطعن فيه كما هو الغالب 
القديم بسبب تلقيه بسياق القديم غير المحدث یوضحه آبو بكر الصولي 
بقوله عن الذین یطعنون في کثیر من شعر آبي تمام (آکثر الحدئین |ثارة للجدل 
آنذاك): ان الواحد منهم «لای یجسر علی انشاد فصيدة واحدة له. اذ کانت تهجم 
2 3 5 ۰ 8 ۷ 

- لابد - به علی خبر لم پروه. ومثل لم یسمعه: ومعنی لم یعرف م ها ۲ 
بعبارة آخری: ان السیاق الختلف. فنیا ومضمونیا: لشعر آبي تمام. هو ما 
یجعل هوّلاء یترددون في انشاده بسبب عدم فهمه الناتج عن جدة سياقه؛ فهو 
لایزال غير مألوف لم يُذلل بعد ولم تكشر روايته؛ ولم يُطرق وتروّض معانيه 
کما یُعلل الصولی( ۳ فشمر آبي تمام بل شعر الحدئین مذ عهد بشار - کما 
يقول 'الصولي - لم يتوفر عليه أئكمة ولا رواة تتعرفه ونه فته وها كان 
وميك دار يفو ةيد ادل ول وهنا آل إليه من جهل به وعداء له(" .هن 

الصورة التي نقلها إلينا آیویکر الصولي. هي صورة توضح في أحد 6 
السیاق. كما وكيفاء نقبل عليه ونفهمه ونستمتع به. وإذا كان الجهل بسياق 
شعر الحدتین الأوائل قد وقف - حسب ما صوره لنا الصولي - عائقا دون 
فهم ذلك الشعرء فانه یقف الآن. بوضوح. عائقا دون فهم شمر الحداثة 
العربية المعاصرة. وهو ما يذهب إليه يعض النقاد مثل «الغذامي» بقوله: ان 
«كثيرا من قرائنا اليوم يشكون من غموض الشعر الحديث» ويعلنون عن 
عجزهم عن فهمهء وذلك لأنهم لم يتدربوا بشكل كاف على سياق هذا الجنس 
الجديد مما يحول دون فهم مراميه وإشاراته)ء وهوء أيضاء ما يتضمنه 
قول محمد بنیس: «ان الفموض لیس لا انتشالا نوعبا من قوانین شعرية الی 
قوانين"انخرىه لا يليد معها أن يتحول الت تش رها همم درف شب رو 
معقدة آدبية. واجتماعية, E‏ وتوفر الشروط هوء بعبارة أخرى, 
تعرّف هذه القوانين الشعرية الجديدة وما يحكمها من ظروف وشروط 
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مختلفةء أي معرفة سياق هذا الشعر الجديد؛ إذ السياق» في حقيقته. 
متطوعته اعوانن والاضراف والشتن و الاتجاهات انتی کعکم وتوجه إبداء 
جنس آدبي ما. وهذا يعني آهمية بل ضرورة آن یتقن البدع نفسه سیاق 
الجنس الأدبي الذي يمارسه. وتاريخ الشعر العربي یذکرنا بقصة آبي نواس 
فم ای الا حفر هن تفه خلت ال ار ا أو تج اك 
الکثیر منه, ثم لما حفظه نصحه بنسيانه. ولم تكن نصيحته بأن يحفظ الكثير 
من الشعر قبل أن يقوله إلا لكي يدرك ويتعرف سياقه. وأما نصيحته بنسيانه 
فلكي لا يقع في إسار محاكاة ما حفظه إذ تكفي معرفة السياق أو الملكة 
الشعرية. ویخطر علی البال هذا البیت الشهیر لبشار: 
کأن مثار النقع فوق رژوسنا وأسیافنا لیل تهاوی کواکبه 

ونتساءل کیف استطاع هذا الشاعر الأعمی رسم هذه الصورة الشهرية 
البديعة مع أنه لم يشاهد عناصرها؟ والاجابة عن هذا التساوّل. هي السیاق؛ 
فٍدراکه لسیاق الشعر العربي بوجه عام» وادراکه لسیاق شعر الوصف وترکیب 
الصور الخيالية بوجه خاص, هو ما أعطاه هه القدرة التصويرية. فاذا كانت 
معرفة السیاق الشعري علی هذا النحو من الأهمية للشاعر فهي لا تقل آهمية 
ا هی همه لته امن تک مک وهی الهم ا کی مهم : 
وإذا كان الشاعر لن پبدع الا |ذا آتقن هذا السیاق, وکان علی وعي بكيفية 
التعامل معه. فان التلقي لن یفهم إلا إذا كان من هذا السياق بمنزلة تؤهله 
للفهم. وفعل القراءة لن یَتحقق, آو لن یتحقق علی مستوی جمالي إلا بهذا 
السیاق؛ فالذات آو «الأنا» القارثة للنص. هي ذاتها - عند بارت - «جَمّاع 
لنصوص آخری, لشفرات لانهائية آو - بعبارة آدق - مفقودة [فقد آصلها ]1 *. 
وإذا كان بارت قد فسر «الشفرات اللانهائية» بأنها مفقودة الأصل لكي يسوغ 
اللعب الحر بالدوال عند التأويل؛ ولكي يضفي على القارئ خاصية نصية يصبح 
بها هو اللص - فان هذا لا ينبغي آن یخدعنا عن الفکرة الحقيقية الرئيسة. 
وهي کون القاری «جمّاع نصوص». ولعل هذا هو مما آدرکه «یزر» فتحدث عنه 
في کتابه «فعل القراءة» بقوله الذي يرويه لنا «تيري ایفلتون» علی هذا النحو: 
«فلكي نقرأ. نحن بحاجة للتآلف مع التقنيات والأعراف الأدبية التي ينشرها 
عمل محددء وينبغي أن نمتلك بعض الإحاطة ب«سننه». أي بتلك القواعد التي 
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تحكم بصورة نظامية الطرائق التي يُنتج بها معانيه,!'") ويسترعي الانتباه في 
كلام إيزر قوله «لكي نقرأ» إشارة في تقديري. الی الدخول في عالم النص. 
والشعور بالتآلف معه: والشروع في فهمه فهما ما. «لكي نقرآ» تحمل عدم 
التحدید بالقراءة الصحيحة آو الفهم الصحیح الحدد . ولعله من هذه الرؤية 
نفی الفذامي آن یکون قوله بان «معرفة السیاق شرط للقراءة الصحيحة °“ 
هو صفة للقراءة. فهو لا يقترح «شيئًا اسمه القراءة الصحيحة». أي الصحيحة 
صحة مطلقة فيما يبدو. وما يقترحه هو قراءة مقبولة أو تفسير مقبول في 
إطار تعدد القراءات والتفسیرات ولیس في (طار مستوی القراءات آو التفاسیر 
وهو ما یُفهم من قوله: «فمتی ما کان القاری متمکنا من السیاق الأدبي لجنس 
التصض: ومتی ما کان فاهما لحرکاة الاشارات ونتخوية بنائهاء فان تفسیره لها کل 
مقبول. وما دام آنه لا وجود للمعنی الثابت أو الجوهري فإنه لن يكون هناك 
مجال لحكم أو لحاكم على الصحة من عدمهاء!”"). وعلى هذا فعندما نقول 
بان معرفة سیاق الشعر الحداثي تهل لفهمه. لا نقصد فهما صحیحا محددا 
في إطار دلالة واحدة, وانما نقصد فهما من جملة فهوم محتملة ومشروعة 
ومتعددة بسیب التباس هذا الشعر ویسبب تعدد وتتوع آفاق متلقیه. معرفة 
السیاق, إذن. لا تحدد الدلالة, ولا تختم بصحتها الطلقة, ولنما تصد عنها 
العشوائية والاعتساف والتأویل الفوضوي بوصفها عنصرا في بنية أفق الول 
الذي نؤكد على أهمية تفاعله مع أفق النص. ومع أن معرفة السياق لا تفضي 
الی دلالة صحيحة مطلقة الصحة, الا آنها. من الأهمية, بمنزلة آلية تأويلية 
لا تتراءی الدلالة امقبولة من دونها. ليس من قول آدبي. أو عمل أدبي كما 
یقول روبرت شولز - «یمکن آن یکون دا دلالة. اٍن کان ینقصنا الا حساس بالنظام 
الادبي الذي بلائمه» ۰۳ ولاهمية معرفة هذا السیاق آو النظام والإحساس به 
عند شولز. جعله سببا في إلحاح رومان جاکوبسون علی آن «اموضوع الخاص 
للدراسة الاأدبية هو «آدبي» وسببا في تشدید نور ثروب فراي علی «آن علینا آن 
نتعلم الأدب لیس باعتباره مجموعة من «الأعمال» الستقلة. بل باعتباره «نظاما 
من الکلمات». وسببا. کذلك. في توضیح من «کلودیو غویلان» بان «الأنظم ة 
النظرية الشعرية لا بد - في آي لحظة من لحظات تاریخها - من آن ینظر الیها 
على أنها قوانين فكرية,ل”'). سواء بالنسبة لبدع الشعر و متلقیه. وعلی هذا. 
يبدو أن معرفة سياق الجنس الأدبي الذي نتلقاه مسلمة نقدية. آو - كما يقول 
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صلاح فضل - «لا مفر لنا عند تحلیل اللصوص من توظیف معرفتتا الادبية 
بخواص الأجناس التي تنتمي إليها هذه النصوصء فعندما نشرع في قراءة 
رواية مثلا تصبح المكونات التي نتوقعها والتي تحدد معالمها الأساسية في 
تجربتنا الجمالية والانسانية خاضعة لطبيعة مفهومنا عن الرواية. مما يجعل 
الأْمر مختلفا عندما نشرع في قراءة قصيدة آو مقال صحفي:( "۲ بل ٍن هنه 
العرفة بخواص الأجناس الادبية. آو - کما یقول في موضع آخر - الادراک 
السلیم لبنية النص العلیا. هو ما یعتمد عليه تفكيك النص إلى الوحدات المكونة 
له. وهو شرط ضروري لتحلیل علاقاته وضبط خواصه! ۰ وضي القول الأسبق 
لصلاح فضل |شارة مهمة تتعلق بتنوع السیاق ودقة توظیفه وفقا لهذا التنوع؛ 
بحیث لا نقرأء مثلاء القصيدة بسیاق فن السرد. ولا الرواية بسیاق فن الشعر, 
فالسرد بنية علیا لها خصوصیتها آو نسقها الخاص, والشعر بنية علیا لها. 
آیضا. خصوصیتها آو نسقها الخاص. وبهذا النسق الخاص لکل منهما یتمایزان 
ولا پلتقیان الا تحت مظلة البنية الجامعة آو الشاملة وهي بنية فن الأدب التي 
تتغذى من نسقها العام كل أنسقة الأجناس الأدبية. 

لكن معرفة السياق؛ بما فیه من آعراف وقواعد وسنن وٍشارات, لا ينبفي آن 
تعني الالتزام الحرفي به والخضوع لقولاته» بقدرما ينبغي آن تعني وعیه وتصوره 
وادراکه ولکن لیس الی درجة الاستسلام له والوقوف: بسلبية. آمام النصوص 
الملبدعة وفقه. وإنما إلى درجة الاستضاءة به في الدخول إلى عالم النصء 
وتوظیفه توظیفا یجسد دور القاری وفاعليته. نقول هذا حتى يكون عند القارئ 
ملكة تأويلية بصيرة مرنة يقابل بها تلك النصوص التي لم تعد هي نفسها 
خاضعة لسياق جنسها الأدبي. إذ إن العمل الجيد ريما يكون ذلك العمل الخارج 
على السياق, النتهك لبعض معاییره. الجاوز لقولاته. وهو بهذاء يعلمنا طرائق 
جديدة للفهم ويؤثر فينا تأثيرا أشد من غيره حسبما يذهب «إيزر» رغم هذا 
الخروج وهذا الانتهاك. بل بسبب هذا الخروج والانتماك والخالفة التي آحدثها 
بين سننه وبين السنن التي استخدمناها في تأويله. ولعل هذه المخالفة بين سننه 
وسنننا هي أحد الملامح القوية للإبداع؛ إذ لو كان هناك كما يقول إيزر ‏ 
«مطابقة تامة بين السنن التي تحكم الأعمال الأدبية والسنن التي نستخدمها في 
تأویلها. لخلا کل آدب من الالهام( بل ما کان هناك [بداع بالعنی الجوهري 
للایداع. ولذا کان هناك تطلع طموح من البدع في آن ينتهك بعض القوانین 
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والأعراف الفنية وأن يحترف نزع الألفة عن بعض ما ألفناه حتى يتحرك الوعي 
ویحضر في العمق - فان من المفترض أن يكون عند القارئ طموح مقابل» أو في 
الأقلء احتمال بأن يخيب النص أفق توقعاتهء وأن يستند (القارئ) - كما يذهب 
ایزر - «اٍلی قناعة بآن علینا في القراءة آن نکون مرنین ومنفتحین. ومهیئین لوضع 
قناعاتنا الخاصة موضع سال وترکها تتبدل» 1" فالأمر آننا - كما يقول أحد 
النقاد : «بالقدر الذي نرتضي فیه من النص الذي نقروّه اشباع النموذج النوعي, 
نتوقع منه آیضا آن یبتکر بعض الشفرات الجمالية الخاصة به. آو آن یقوم 
بتوظیف ماهر جدید لبعض الشفرات العروفة من قبل. ومن ثم فاتنا نبحث عن 
خصوصيته في الإطار العام المرن للجنس الأدبي أو النوعي المكتوب فيه( '"). 
ربما تنشعب الذات القارئة (إذا ذهبنا مع افتراض إيزر) بسبب تخييب أفقهاء أو 
«سلب معاييرها» أي بسبب هذه التجربة الإبداعية الغريبة التي تصدرت النص 
فتراجعت تجارينا الخاصة السابقة إلى الخلف - لكن هذا الانشعاب للذات بين 
تجريتين إحداهما في الصدارة والاأخری في الخلفية. لا یضعفها وانما یوقظها. 
ویحرکها نحو انتاج دلالة تکون جزءا منها. وبقدر ما یکون بین آفق النص وأفق 
القارئ من اختلاف. یکون انشعاب الدات. ویبدو آن انشعاب الذات عند ایزر. هو 
«الساهة الجمالیة» عند یاوس. وهو واحد من مفاهیم نظرية التلقي عنده. ومع 
آن عدم انسجام آفق النص مع آفق القاری هو أحد الأدلة على أصالة النص 
وقیمته. الا آن هذا. في تقديري, ليس دائما؛ إذ ربما يكون عدم الانسجام هو 
بسبب رداءة النص نفسه وهبوطه قنیا . والدلیل آن هناك الکثیر من النصوص 
الشعرية التي لا یکاد یختلف النقاد علی رداءتها ومع هذا تخالف آفاقهم. بل ٍن 
هذه الرداءة هي سبب تنافرها مع هذه الآفاق. وعلى هذاء ليست كل مسافة بين 
أفق النص وأفق قارئه هي مسافة جماليةء إذ ربما تكون مسافة شوهاء. وأكثر ما 
تكون هذه المسافة شوهاء. عندما لا يكون هناك تكافؤ أو تجانس بين الأفقين 
يسمح بالتفاعل بينهما؛ إذ في غياب التكافؤ أو التجانس بين الأفقين؛ یحدث. 
بدلا من التفاعل بينهماء صراع في شكل مقاومة ورفض من أحدهما للآخر. 
ولا ينبغي أن نفهم التكافؤ (أو نتيجته) على أنه إرضاء النص أو تحقيقه لتوقعات 
التلقي فهذا لا یکون. عادة. إلا في النصوص المتماسكة الواضحة. أما النص 
الشعري الحداتي فهوء بطبيعته. صادم ومدهش. وهو صادم ومدهش بقدر ما 
يُخَيّب ويفارق أفق توقعات قارئه بوجه عام» وبقدر ما يفارق السياق الشعري 
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الذي يعرفه بوجه خاص. آو کما عبر الیوت: بقدر «ما یسقطه الشاعر آحیانا من 
أشياء كان القارئ قد تعود أن يجدها في المألوف من قراءاته. وهكذا يُترك تائها 
يتلمس الضائع ويكد الخاطر ليعثر على معنى ليس موجودا في الشعرء ولا أراده 
الشاعر آن یکون موجودا . ومن الفید آن نذکر آن الیوت یمد هذا «الاسقاط» 
لأشياء كانت مألوفة للقارئ» وساكنة في أفقه. ومنتظمة في السياق الذي يمتلكه 
للشعر ‏ يعده (في بداية قوله السابق) واحدا من أسباب صعوبة الشعر. وهذا ما 
فعله «أورتيغا غاسيث» حين ذهب إلى أن الحداثة تقسم «المتلقين قسمين: القسم 
الأول يدرك ويتذوق هذا الفن عبر استيعابه لتقنيته وأفكاره؛ والثاني لايستوعبه 
ويعده فنا غامضا وعدائياء!"'. فمن قول أورتيفا نفهم أنه بقدر ما يكون 
استيعاب سياق شعر الحداثة, بما فيه من تقنيات فنية وتوجهات فكرية. سببا في 
إقراك :هذا :الشدددن وتذوشةب يكن امول درق الال سدمما افع ماوت 
والإعراض عنه. ونعود, بعد هذاء إلى تكافؤ الآفاق لنوضح أن ما نقصده به هو 
آن یکون النص من جانبه» قادراء بترکیبه وتقنیاته. علی تحویل آفق التلقي 
وتتشیطه وتحریکه وتحریضه والتحرش به. وآن یکون التلقي من جانبه. قادرا. 
بما لدیه من خبرة ووعي وحس وتقافة. وبما یمتلکه من تصور ومعرقة جیدین 
لسیاق شعر الحداثة - یکون قادرا على ممارسة نوع من المرونة التأويلية للنص. 
فكيف» أو بماذا نتعرف ونمتلك سياق الشعر الحداثي؟ 

لعل أولى الخطوات (وربما أهمها) هي الإقبال على قراءة الشعر الحداثي 
بشجاعة وثقة تساعدان على امتصاص ما يتعرض له متلقيه من صدمة أو فجأة 
بسبب ما فيه من مظاهر إبهام وانحراف عن مألوفه الشعري. إذا كان البعض 
پشمر بازدراء وعداء تجاه النص الشعري الحداشي: فان بعضا الخرويها يشعر 
تجاهه بعقدة نقص. ولعل الاقبال علیه بشجاعة وثقة في القدرة علی فهمه 
وتأویله واستنتاج دلالة ما منه - هما آحد الحلول الهمة لهذه العقدة, أو كما یقول 
هارتمان: يدخل القارئ إلى النص بصدق وإخلاص وقوة؛ فبهذه الكيفية من 
الدخول يصل إلى «رقصة المعنى". ولعل ربطه «الرقصة» ب «المعنى» إشارة إلى 
حركيته وتعدده وتلونه وإلى متعة العثور عليه. ومع أننا لانذهب دائما في «الدخول 
إلى النص» إلى حد امتلاك روح أو شعور يتحدى ‏ كما يقول هارتمان - أولوية 
النص الأدبي على أولوية النص النقدي (أو التأويلي) الأدبيأ** 2 إلا أننا نعد 
الدخول بشجاعة وثقة وقوة إلى النص أداة مهمة من أدوات التأويل. لا ينبغي أن 
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يتخوف القارئ أو المؤول من النصء فبامکانه آن یقول - مثل جیرار جینت - «مهما 
كان النص, فبامكاني آن آدخله وان أحلله كما آشاء". کما لا ينبغي أن يتخوف 
من صعوبة یتصور وجودها مقدما - کما یقول الیوت - قیما سیقروه من شعر. 
سواء کان تخوفه ذاتیا آو موحی به (لعله یقصد «موحی به» من قبل الآخرین)؛ 
فدهذا التخوف الجاهز یضع القاری في حالة من الذعر لا تتلاءم مع عملية تقبل 
الشعر والإقدام على تذوقه: فهو بدلا من أن يقبل عليه بحالة 0 
القصيدة عن شيء ليس يدري ماهو تراه يتأبى القصيدة ويزورٌ عنهاء( ') فزعا. 
ومن هنا عد إليوت التخوف واحدا من الأسباب التي ترجع إليها صعوبة الشعر. 
وإذا توفر لهذه القراءة الشجاعة الواثقة ثقة الرغبة ومحبة الشعر وعشقه على نحو 
ماتناولناه سابقاء وأخذث (القراءة) شکل اللمارسة ‏ تور لنا قاری ذكي حاذق 
متدرب متذوق بعد. بهذه الصفات. موهّلا لجمالیات التلقي مثلما آن الشاعر 
بصفات خاصة. مژهل لجمالیات الابداع. من دون هذه الصفات وغیرها مما يؤهل 
نجمالیات التلقي ستظل صعوبة الشعر وابهامه باقیین فیما یتعلق بالأسباب التي 
تعود إلى امتلقي في الاقل . ولعله من هذا النظور ذهب جون کوین؛ کما نفهم من 
كلام له. إلى أنه: إذا لم تفهم القصيدة فليس هذا خطأها لأن الشعر مُوجّه إلى 
القاری الحاذق ومن لدیه ذکاء شعري( . وما سس للحدق والذکاء الشعریین 
هو ممارسة ما آشرنا الیه من قراءة نوعية. هذه المارسة التي تفرز. اٍلی جانب 
دلك. قارثا متدربا هو. في مفهوم الیوت وفي تقدیره. من بلغ في تذوقه حالة من 
الصفاء الأسنی اٍلی حد آلا یهتم. في البدء علی الأْقل. بفهم القصيدة ولا یأبه له. 
وحسب تجربته (الیوت) - کما یقول -: إن بعض ما يستهويه من الشعر فینصرف 
إليه بكليته. هو شعر لايفهمه من القراءة الأولى: بل إن هناك شعراء کشعر 
شکسبیر یتنوقه ولیس متأکدا من فهمه حتی الیوم (4). وضي قول إيليوت 
یستوقفنا عدم الاصرار علی الفهم. متخذا التذوق بدیلا له في بعض حالات 
التلقي. ومدخلا الیه في بعض الحالات. ریما لأن الاصرار علی الفهم (لی حد آن 
يكون مهيمناء هو مما یعیق عملية الفهم نفسها. وتنوق الشعر وبخاصة الحداثي 
منه. هو في تقديري. هذه الحساسية الخاصة التي یتطلبها من متلقیه متلما 
يتطلبها 7 مبدعه. ومع آن بعض مدذاهب الادب الحديشة. مثل الدادية 
والسريالية, يرفض فكرة أن الأدب لا يكتبه ولا يقرؤه إلا ذوو حساسية خاصة 
۲( إلا أن هذه الحساسية, أو التذوق النومي الخاص لشعر الحداثة هو من 
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الادوات الساعدة في عملية تلقیه علی نحو ملائم. ولعل قراءة الشمر الحداثي 
تکون آکثر قيمة, عندما نضیف (لیها قراءة آخری هي القراءة عما کتب حوله من 
کتایات نظرية آو تطبيقية. ففیهاء وبخاصة الملمي الوضوعي الواضح منهاء توعية 
بتقنیاته ومضامینه وخصائصه وتحولاته التاريخية. فهما فراءتان ییدو في 
تضافرهما ما یکون سیاقا کافیا لتلقیه بفاعلة. ۱ 

بعد هذا التتاول للسیاق بوصفه مکوّنا من مکونات آفق الوول وکفاءته. 
نصل الی مکون آخر هو اللفة. ومع آن اللفة تدخل ضمنا في السیاق 
فلاسیاق بدون لفة. الا آننا نفردها باشارة توضح آهمیتها لا في ذاتها 
بوصنها لفة. ولا بوصفها مادة للابداع الشعري بعامة, ولا بوصفها مادة ذات 
إبداعية خاصة في شعر الحداثة العربية المعاصرة؛ فقد وقفنا عند هذه 
الأشياء في الفصل الثالث من الباب الثاني وإنما بوصفها أداة يعد إتقانها 
والتمكن منهنا شأنا مهما لتكوين السياق (رغم انه يتتضنعتنها) من ناحية: 
وللقراءة التأويلية من ناحية. في الفصل الثالث من الباب الثاني كما أشرت - 
وقفنا على شيء مما أصاب لغة شعر الحداثة العربية المعاصرة. وعرفنا أن 
ها ف هدا الشمو احبمي متها كي الشسن العبية وأكشر معدا كيين 
كني a‏ وإاصضة ل راید رها رما یت نا 
طرأ على علاقاتها ومرجعياتها من تغيرء وما طرأ على أسلوبها وتركيبها 
ونحوها من ظواهر جديدة تحرّض على القول بأن لغة النص الشعري 
الحدافي صعبة التفسیر حتی علی يدي خبیر لغوي. وصموبة لفة شعر 
الحداثة على هذا النحو. هي مما يدفع إلى القول بأن معرفتها ووعي تقنیاتها 
وتفیراتها. اداة رئيسة من آدوات فهم هذا الشمر, کما آن معرفة لغة الشعر 
القدیم وتقنیاتها الاپداعية آداة رئيسة من آدوات فهمه. ولهذا فاني اتفق مع 
الغذامي حين يرى أن «القاری الذي لا یعرف لفة الجنس الشمري الذي تنتمي 
إليه القصيدة سیکون عاجزا عن تفسیرها تفسیرا صحیحا»  (‏ ۲. وهو ما 
پراه. آیضا. حسن حنفي بقوله في مقالته «قراءة النص»: «لا كان النص 
منطوقا مدونا بلغة معينة, وكان لكل لفة فقهها ومنطقها. فان معرفة فقه اللفة 
التي کتب بها النص تکون آحد الداخل لقرامته وفهم معناه» (۲ "۰۲ آما آسيمة 
درویش, فهي في دراستها النقدية لدیوان آدونیس «الکتاب ۱» توکد علی أن 
قهم نص آدونیس بستدعي بالضرورة قارئا نوعیا یتمتع بمقدرة قرائية عالية 
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على أكثر من صعيد يآتي «العلم التمکن بالعرفة اللفویة! "" واحدا منها. 
وکل هنه مقولات فیها من الحق کثیر. وبخاصة آنها آو بعضها نتيجة تجرية 
قراءة نقدية تأويلية للشمر اللتبس. وعلی هذا یبدو اعتبار العرفة اللفوية 
ایا کا ی مال کو ار ا وا ا و 
جمالية من جمالیات التلقي. ولعل مما يذهب في هذا الاتجاه ویدعمه آن 
آشهر قراءة للشعر الغامض هي الغرب (حسب علمي)؛ وهي کتاب «سبعة آنواع 
من الغموض» لامبسون. رکزت علی أهمية فهم اللفة وكيفية عملها تمهیدا 
لفهم الشعر. وقد ذكر إمبسون بعض الشعراء الذین یکتبون بكيفية لفوية 
خاصة ثم قال: «وإذا أريد لنا أن نفهم مناهج هؤلاء الناس |[ الشعراء]» فإن 
ذلك يحتم علينا أن نتعلم الكثير جدا عن الطريقة التي تعمل اللغة بها ولم 
نعرفها بعد ...او [ن شثت فقل نتعلم اللفة بدلا من السیر في طریق التفسیره 
( . وما أدركه إمبسون من أهمية معرفة الناقد و الفسر للفة التي قيل بها 
الشعر قبل آن یباشر تفسیره. هو واحد من إدراكات أخرى في إطار نظريات 
نقدية حديثة مثل النظرية البنيوية التي ترى أن القدرة اللغوية لا تتحکم في 
انتاج العنی فحسب وانما في فهمه ایضا!" ۲ . آما التفكيكية فان فیلسوفها 
«جاك دریدا» یقرر. في حوار معه. آن العرفة اللفوية هي من ضمن العارف 
التي لابد أن يلم المفكك بها *. والأمر نفسه نجده في نظریات التأویل 
والتلقي؛ «شلیر ماخر» مثلا. الذي نقل التآویل «الهرمنیوطیقا» من حقل 
الاستخدام اللاهوتي لیکون منهجا آو فنا للفهم. یعد «الوهبة اللفوية» (حدی 
موهبتین یحتاج الژول الیهما للنفاذ الی معنی النص( ‏ *. آما ستانلي فیش 
فيوجب على القارئ «المخبر» كما يسميه»ء أن يكون قادرا علی التحدث بطلاقة 
اللفة التي كتب بها النص 7"' '. لكن فيشء إذا أخذنا بالمفهوم الحرفي لقوله, 
يَحمّل القارئ مركبا صعباء فمن ذا الذي يستطيع أن «يتحدث» ب«طلاقة» اللغة 
التي كتب بها النص الحداثي الرفيع بخاصة ولو كان الشاعر نفسه5 فلعل ما 
قصده إنما هو تنبيه القاری, بشکل قوي, الی آهمية التمکن من اللفة لقراءة 
النصوص وتأویلها, والحصلة آنه لابد. [ذن. من أن يمتلك القارئ اللفةء وأن 
یتمکن منها إلى درجة التأهل؛ فإن كان التص الذي بقروه سلیم اللفة. استطاع 
بهذا التمكن اللغوي تذوق النص وفهمه. وان کان هذا النص رکيك اللفة 
فاسدها. مجّه وفضحه ورفع له عَلما في الرداءة. 
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أما المكون الثالث لأفق الوّول وکفاءته فهو الثقافة. وفي محاولة رصد البحث 
لعوامل الإبهام في الباب الأول» جاءت الثقافة واحدا من هذه العوامل. ونقترح 
استدعاءها الآن لنستنجد بها علی تبدید ما آنشآته حول النص من ابهام 
وغموض.ء إذ في تقديري أنه بقدر ما يمتلك القارئ من ثقافة. يكون فهمه 
للقصيدة وتذوقه لها. وليست الثقافة مجرد تراكم معرفي متنوع؛ وإنما هو تراكم 
يمتزج ويختمر ويتفاعل لينتج وعيا وسلوكا ورؤية. وبهذه الثقافة تنضبط القراءة 
التأويلية. وتتوجه توجها سلیما. وتثری القصيدة دلالیا وجمالیا. وبدونها تتحرف 
القراءة. وتَْقم القصيدة. بل ان فقدان القارن لهنه الثقافة آو ضحالتها. یسهم 
في فقده رغبة الاقبال وربما شجاعته. علی قراءة الشعر الحداثي. وإذا كان 
الجهل آو فقر الثقافة سببا في عدم الجسارة علی تلقي شعر الحدئین الأوائل - 
كما يقدر الصولي (*' ۲ فان من التوقم أن يأتي هذا الفقر مع شمر الحداثة 
العربية المعاصرة سببا أقوى مما كان وأوضع. لأن الثقافة إلى جانب كونها أحد 
عوامل إبداع هذا الشعر وابهامه, هي اليوم أكثر ثراء وتعقيدا وأبعد عمقا. وضي 
شعراء الحداثة العربية أنفسهم من يشكو من أن ثقافة القارئ لا توازي ثقافة 
الشاعر ولا تواكبها بعدا وعمقا وتنوعاء فهي ثقافة فقيرة يصعب على القارئ 
بسببها - کما یقرر آدونیس - آن ینفذ إلى القصيدة وإلى ما تكتنز به من أبعاد 
حضارية وجمالية ‏ . 

لکننا في الوقت الذي نومن فیه بآهمية الثقافة للقاری. وفق مفهومها الذي 
حاولت مقاریته. نقراً لالیوت قولا یبدو غریبا, وهو قوله: بان فهم شعره 
لا يتطلب قارئًا مشقفا ‏ . ومع آن الیوت في قولته هذه. يخص شعره فقط 
بهذا الحکم. الا أنه يمكن أن يتضمن شعر الحداثة العاصرة له في الأقل؛ فإليوت 
يحسب على الحدائة ومن آبائها . ومما یجعل قولة [لیوت تزداد غرابة. آن شعره 
یحضل بآثار قراءاته الکثيرة التنوعة, کما پزخر بکثیر من الاشارات والتضمینات 
والاحالات وبخاصة قصیدته «الارض الیباب». وقد آشرنا الی هذا في الفصل 
الأول من الباب الأول. ولهذاء ربما لم یرد الیوت آن یکون ما قاله مطلقا. وإنما 
في بعض حالات التلقي التي يكون التذوق فیها بدیلا للفهم کما مر بنا من قبل. 
وإذ أذكر الثقافة مكوّنا من مکونات آفق القراءة الوولة. آود آن آنبه الی ما هو 
فاعل منها في هذه القراءة بشکل آکثر وأوضح وهو الثقافة العاصرة وما تحمله 
من مفاهیم متجددة یحرکها هم الانسان بواقعه ومستقبله. 
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هذه مكونات أو عوامل ثلاثة (سياق شعر الحداثة العربية المعاصرة, 
والتمكن .من اللثة مناه ولفة شمر الشراكة مخاضسة. والكفافة احسیها ما 
يصنع أفق القارئ ويكونه ويبنيه. وهي بحضورها المتكامل المتفاعل أقوى ما 
يقرب من النص الشعري الحداثي وينتج دلالته. مرة كتب أدونيس أن بعض 
القراء لا يعجبهم الشعر الحديث بسبب أنه غير ما تعودوا عليه. وآخرين 
يعجبهم هذا الشعر بسبب أنه غير ما تعودوا عليه ('''). ففي الأمر مفارقة 
عجيبة ريما نوضحها بأن أولئك ينفرون من الشعر الحديث لأنهم لا يحبون 
التجديد والتحديث,. وهؤلاء يعجبون به لأنهم ينشدون الجدید ویتطلعون الیه. 
لکن ما یوضحها ویکشف آبعادها کثیرا. هو القول بأن افتقار النافرين إلى 
هنه الکونات آحد الأسباب القوية لنفورهم. وآن اغتناء العجبین, بهذه 
الکونات. هو آحد الأسباب القوية لاعجابهم. 

وآلية «كفاءة المؤول» وما تضمنته من حدیث عن أفق یبنیه القاری. تفضي 
بنا إلى آلية تأويلية أخرى؛ وهي «القراءة التفاعلية» وبخاصة بين أفق القاری 
وأفق النص. 


(۳) القرا.خ العفاعلیه 

أهمية القارىء : 

یضع تيري ایفلتون. وبصورة تقريبية جدا - کما یقول - تاریخ النظرية الأدبية 
الحديثة في ثلاث مراحل علی هذا النحو: مرحلة الانشفال بالژلف وبخاصة في 
القرن التاسع عشر ومع الرومانسية. ومرحلة الاهتمام الحصري بالنص وبخاصة 
في النقد الجدید. ثم مرحلة انصراف الاهتمام بشکل ملحوظ نحو القاری في 
السنوات الاأخيرة ٩‏ ۲. لكن هذا لا يعني أن القارئ كان منفيا من النظرية الأدبية 
في العهود القدیمة؛ فقد کان له دوره وله آهمیته. فلا آظن قول الجاحظ. في النقد 
العريي القديم مثلاء: «مدار الأمر على البيان والتبينء وعلى الفهم والتفهم. وكلما 
كان اللسان أبين كان أحمدء كما أنه كلما كان القلب أشد استبانة كان أحمد. والمفهم 
لك والمتفهم عنك شريكان في الفضل» ''ء ولا قول آحدهم - کما ینقل الجاحظ - 
يكفي من حظ البلاغة ألا يُؤتى السامع من سوء إفهام الناطق؛ ولا يؤتى الناطق من 
سوء فهم السامعء!؟'') ‏ لا أظن هذا إلا وعيا لأهمية القارئ وإدراكا لدوره في فهم 
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النص وتحقیق دلالته: بل ن الجاحظ بقوله «والفهم لك والتفهم عنك شریکان في 
الفضل» پشرك القاری في العملية الابداعية ویحمّله شیثا من التبعة في انتاج 
الدلالة. وقد آشار عبدالقاهر الجرجاني الی هذه التبعة بطرحه للمعاناة والکابدة 
في التلقي وانعکاس ذلك علی عملية التلقي ثراء وحلاوة ولطفا . وهذا ما نفهمه من 
قوله: «ومن الرکوز في الطبع أن الشيء إذا نيل بعد الطلب له أو الاشتياق إليه, 
ومعاناة الحنین نحوه. كان نيله أحلىء وبالميزة أولى» فكان موقعه من النفس أجل 
والطف. وکانت به آضن واشفف. وکذلك ضرب الثل لکل ما لطف موقعه ببرد الاء 
علی الظماً کما قال: 
وهن یِتبذان من قول یصبن به مواقح الاء من ذي الغلة الصادي 

وأشباه ذلك مما ينال بعد مكابدة الحاجة إليه. وتقدم المطالبة من 
النفس به" . إذن. ليس القارئ منفيا من النظرية الأدبية القديمة العربية. 
ولا غير العريية فیما آقدر. وانما الشأن هو آن القاری في النظرية الأدبية 
العاصرة یحظی باهتمام واسع بل مطلق في بعض الاتجاهات آو الناهج النقدية 
وعند بعض النقاد . والنص الحداثي بالتباسه وابهامه هو مما صرف الانتباه الی 
القاری وأهميته حتى تموضع في هذه المكانة. فالأمر, كما يقدر علماء التلقي؛ أنه 
كلما كان النص متسما بعدم التحديد الموضوعيء كانت مشاركة القارئ أكبر في 
إنتاج دلالته( ۰۲ الا آن الفلسفة الظاهراتية, برفضها وجودا مستقلا عنا 
للموضوعات آو العالم؛ حتی لا نری هذا العالم الا من خلال وعینا به - هي في 
تقديري. مما ساهم في هذا الصرف؛ فالظاهراتية, بهذا. ترسخ مركزية الذات 
البشرية وکون العالم یُفهم بالعلاقة بهذه الذات. وهده الذات هي الاأصل والصدر 
لکل معنی. ولعله من منظور هه الرکزية للوعي الذاتي للعالم. تجاهل النقد 
الظاهراتي السیاق التاريخي الفعلي للعمل الاديبي. ومولفه. وشروط انتاجه 
ومقروئیته» واستهدف. بدلا من هذا. قراء2 لللص «محايتة» تماما لا تتأثر قط 
بأي شيء خارجها ۱ . لکن الفارقة آن النقد الظاهراتي لا بری النقد بمنزلة 
بناء آو تأویل للعمل. وانما پراه مجرد استقبال سلبي للنصء ونسخ محض 
لجواهره الفنیة:" "؟ ومارتن هایدجر تلمیذ هوسرل یری - کما یقول ایغلتون - آن 
التأويل الأدبي «لا يجد أساسه في الفعالية البشریة: وهو لیس بالدرجة الأولی 
شيئا نفعله. وإنما شيء علينا أن ندعه يحصل. علينا أن نفتح أنفسنا للنص 
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بصورة سلبية. مخضعين أنفسنا لكينونته الملغزة التي لاتتضب. ومتیحین له آن 
یستنطقنا. وبعبارة آخری. فإن وقفتنا أمام الفن يجب أن تنطوي على شيء من 
الذل الذي دعا هایدجر الشعب الألاني الی ٍظهاره آمام الفوهرر ۱ . وحلَ 
هده الفارقة. في تقديري, هو آن النقد الظاهراتي لم پرد آن تتسلط الذات. التي 
مركزتها الفلسفة الظاهراتية. على النص فتلفيه. وإنما أراد نحوا من التفاعل 
بينهما في إطار اهتمام الظاهراتية بتداخل الذات والموضوع كما أراد بهذه 
السلبية نحوا من انفتاح النفس للنص حتى يقول ما لديهء أي نحوا من هبة 
القارئ نفسه للنص. فبهده الهبة یکشف لنا هذا النص - کما یقول جدامر - عن 
مزيد من ثرواته المتنوعة .من دون القاری. لاوجود آدبیا للنص. فالقاری هو 
الذي یکسبه الاأدبية بممارسة القراء2. وعند کل من نظرية التلقي التي یعد 
«یاوس» الشخصية الرئيسة فیها. ونظرية استجابة القاری التي يعد «إيزر» 
شخصية رئيسة آیضا فیها |لی جانب انفتاحه علی نظرية التلقي واسهامه 
الفاعل فيها ‏ عند کل من هاتین النظریتین, یعد دور القاریْ جوهریا تماما . وکونه 
جوهرياء يعني أن معنى النص الأدبي لايوجد فيه وإنما عند القارئ كما يذهب 
ديفيد بليخ أحد نقاد «استجابة القارئ». أو أن معنى النص ‏ كما يذهب فش 
لايمكن أن يعد منفصلا عن تجربة القارئ !'''). ومن دون هذه التجربة يظل 
النص ‏ كما تقول لويز روزنبلات - مجرد حبر على ورقء إذ بهذه التجرية أو 
العملية يتحول هذا الحبر إلى رموز يحقنها القارئ بمضامين عاطفية 
وفكريةا"' '. وكثيرة هي الأقوال التي تعزز دور القارئ وترسخه أو تعطيه سلطة 
مطلقة في إنتاج دلالة النص؛ ولا نريد أن نتوسع في هذه الأقوال فهي مبثوثة في 
فا شام 11ؤلشات التقؤية والأدنية التحديكة: نكسا نويد ار ند کر وة ارت 
التي أعلن فيها موت المؤلف على حساب ميلاد القارئ؛ فهي مقولة توضح إلى أي 
مدى ذهبت بعض النظريات النقدية, وبخاصة التفكيكية. في احتفائها بالقارئ 
من وجه وتحميلها إياه المسؤولية من وجه آخر. 

وفي إطار الاهتمام بالقارئْ تطور مفهومه ومفهوم القراءة التي يمارسها. لم 
یعد القاری» وبخاصة عند منظري التلقي. مجرد مستوعب للنص مستهلك معناه: 
وانما آصبح یتضمن کونه طاقة آو قوة موجّهة بانية منتجة مشكلة للمعنی. حتی 
أن كثيرا من أعمال هؤلاء يمكن فهمه على أن القارئ هو «الصدر النهائي 
الي هة اح ورا ناتسرنه الصا ض ره وا ادون 
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تحول القاری الی مبدع. . الی «شاعر» آخر «ينتج في شراكة عميقة مع الشاعر, 
شتا حول العالم وأشيائه عبر القراءة» ولهذا فعنده أنه م 00 کتابة القصيدة 
قراءة للعالم. فان قراءة هذه القصيدة کتابة لهذا العالم:( ‏ آي. ابداع ثان آو 
كتابة ثانية وهو نحو مما يذهب إليه التفکیکیون. ولم تعد القراءة تتبعا خطیا 
لمتواليات النص من كلمات وجمل وعبارات. فعلى رغم ما فيها من تبين أجزاء 
النص شکلیا ودلالیا. الا آنها. من دون محايثة من الوعي بالترابط والتعالق. ریما 
تفقدنا توجه التص وحرکته نحو التکتل والتوحد. ان مجرد ر البصر وکژه علی 
السطور لا تعني قراءة. انها قراءة ولکن قراءة سطحية لا تحفر في آعماق النص 
ولا تستشرف آفاقه: ذلك أن قراءة نص شعري حداثي. تشبه السير في دروب 
ملتوية معقدة مليثة بالنتوءات والانكماشات والفجوات. دروب صعبة التضاریس. 
مبهمة المعالم لا تتضح فيها المحاط التذوقية والدلالية مثلما تتضح في دروب 
الشعر القديم. ولهذا فمهمة القارئ هي الاهتداء في هذه الدروب بالنبش 
والتساؤل والتأمل والحدس. وهي مهمة مجاهدة ومكابدة. 

أهمية القراء ة التفاعلية : 

وقمة المجاهدة والمكايدة أن يكون القارئ في حالة تفاعل مع النص. وهي نحو 
من محاورته إلى حد الاندماج في عالمه أو عوالمه التي یفتحها. وهذا الاندماج. 
في صورة آخری, تجلْ لفعل قرائي تتحقق به ومن خلاله الذات القارئة. ولعل 
أهمية هذا التفاعل في القراءة التأويلية. وما يتجلى عنه من فعل قراتي. هو مما 
جعل «نورمان IE‏ يحدد التأويل بأنه تفاعل شخصي بين هوية القارئ 
الفرخنة ۳ وتاعل انقارق مچ النص انمام نلنظر ضیه. والتشيجة 
استتناس به واستمتاع أو كما يقول جدامر هلا يكون هناك ضجرء!' ''). 
وتفاعل القارئ مع النص هو الجانب الآخر لعملية التفاعل الشاملة التي نعدها 
آلية من آليات القراءة التأويلية. ونقصد «التفاعل بين النص والقارئ» في شكل 
حوار متبادل لمواقع بينهما؛ فالنص مخاطب ومتحدث في الوقت نفسه: یخاطبه 
القارئ ويتحدث هو إلى القارئ. والقارئ مخاطب ومتحدث في الوقت نفسه: 
یخاطبه النص ویتحدث هو الی النص. فکاَنْ ما بينهما هو نوع من علاقة 
التضامن والتكافل والتكامل «أحدهما يشترط الآخر ويؤّسسه» كما يقول محمد 
الناصر العجیمی! *. وهذا يعني آنها ليست علاقة تسير في اتجاه واحد فقط. 
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وإنما علاقة تبادلية تسير في اتجاهين متبادلين. ولعل هذا من أهم ما تتميز به 
نظریة دالقاری في النص» آو نظریة «التاثیره کما یسمیها اضعابها: وعلی راسهة 
«إيزر» إذ في غیر هذه النظرية یُنظر ٍلی «العلاقة بین النص والقاری بوصفها 
علاقة تسیر في اتجاه واحد. من النص [لی القارین. وتتم عملية الاستقبال عندما 
نلف الفا رى شضرات النص, وفقا لاتجاه من الاتجاهات النقدية السائدة. مثل 
الاتجاه البنيوي. آو السيميولوجي. آو الاجتماعي. آو غیر ذلك من الناهج. آما 
نظرية «ایزر» فتری آن عملية القراءة تسیر في اتجاهين متبادلين؛ من النص إلى 
القارئء ومن القارئ إلى النص. فبقدر ما یقدم النص للقارئ يضفي القارئ على 
النص أبعادا جديدة قد لايكون لها وجود في النص. وعندما تنتهي العملية 
بإحساس القارئ بالإشباع النفسي والنصيء وبتلاقي وجهات النظر بين القارئ 
والنصء؛ عندئن تكون عملية القراءة قد أدت دورهاء لا من حيث إن النص قد 
استقبل؛ بل من حيث إنه قد أثر في القارئ وتأثر به على حد سواء,!" '). إذن؛ 
بعملية التأثر أو التفاعل المتبادل بين النص والقارئ؛ تؤدي القراءة دورها في 
صورة تأثر من انقاری بالنص. ومن خلال عملية التفاعل هذه یتم - وفق ایزر - 
ارول انیا افش رولین‌من ان او | لقاقيح اامییت ونیم ان اتل الي 
یتشکل عن طریق فعل القراءة وفي آشائه؛ وجوهر العمل الأدبي ومعناه لا ينتميان 
إلى النص» بل إلى العملية التي تتفاعل فيها الوحدات البنائية النصية مع تصور 
القاري وليس من هذه الوحدات في ذاتها. وعند - إيزر - ۰ بل عند نظرية التلقي 
لا يعيش النص ولا يتولد معناه إلا من خلال القارئ ومن خلال تاريخ اشتغال 
القارئ به" . ومن المفارقات أن إيزر يرى أن عدم الاتفاق بين القارئّ وظروف 
النص هو أصل هذا التفاعل المتبادل بينهماء أو - كما يقول -: «إن الفجوات. آي 
عدم التوافق بين النص والقارئ. هي التي تحقق الاتصال في عملية 
القراءة . وفي تقديري آننا نستطیع ازالة هذه المفارقة بتاكيد إيزر أن هذه 
الفجوات هي «الحالة الطارة» التي یتحقق «الاتصال» من خلالها! ۲ 1؛ ذلك أن 
الطارئ هو ما هو غير مشترك بين القارئ والنص. وما هو غير مشترك هو ما 
يسبب للقارئ مفاجأة ودهشة. وبهذه المفاجأة والدهشة ومن خلالهما نشرع في 
الدكون فى عملية التفاعل والاتقماين فى التض إلى أن يمتصننا امتصناضا كاملة 
وجل ی کی رو ا کی که ر 
تكون الفجوات أو اللاتحديدات في النص هي المحرض الأول للتفاعل أو كما 
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يقول إيزر -: هي الشرط القبلي الأساسي لمشاركة القارئء وهي التي تتيح للقارئ 
الفرصة ليبني جسوره الخاصة. وتمثل العلافة الأكثر أهمية بين النص والقارئء 
وهي المفتاح الذي ينشط القارئ في استخدام فكره لكي يحقق قصد النص» إنها 
أساس البنية النصية التي يندمج بها دور القارئ . ن الفجوات هي من 
العلامات المميزة للنصوص الأدبية. وعلى هذاء فالنصوص التي تخلو من هذه 
الفجوات. آو لا تتمتع إلا بقدر ضئيل منهاء هي - عند إيزر - نصوص مضجرة لأن 
فرصة مشاركة القارئ فيها إما منعدمة وإما قليلة!' ''). بعبارة أخرى» هي 
نصوص لا تحرك القارئ ولا تحرضه ولا تدفعه إلى التفاعل. وكونها نصوصا 
خالية من الفجوات والفراغات: يعني أنها مليئة بالمناطق المعبر عنها. أي لا يوجد 
فيها مناطق غير معبر عنها حتى ينشط القارئ فيملأها من خلال تفاعله. بعبارة 
واضحة. إنها النصوص الواضحة الخالية من الالتباس والإبهام. وتوضيحا لفكرة 
الفجوات آو الفراغات یمثل روبرت هولب بهنه الجملة: «قذف الطفل بالکرة» 
ویقول: |ٍتنا نواجه بعدد لا پحصی من «الفراغات» في هنه الجملة: «هل الطفل 
في هنه الحالة في العاشرة آو السادسة من عمره. وهل هو ذکر آو آنتی. وهل هو 
آسمر آو آبیض. وهل هو آحمر الشعر آو آشقره ‏ هذه الملامح كلها غير قائمة 
في هذه الجملة. وهي لهذا تشتمل علی «فراغات» آو نقاط من الابهام». وملء 
هذه الفراغات أو توضیح هنه النقاط البهمة. هو - عند ایزر - وظيفة التفاعل. 
ومع أن هذا المثال الذي ضربه هولب» يبدو مثالا مبسطا لا آظنه یساعد کثیرا 
على حلحلة عقدة الابهام التي نواجهها في شعر الحداثة إلا أنه ينبه القارئ إلى 
ٍثارة التساوّلات حول النص ومحاصرته بها. 

وفي دائرة المدى التي يرسمها إيزر للتفاعلء لم يَعتبر المعنى هو ذلك 
الشيء الخبيء الذي على القارئ أن يكتشفه في النص حسبما يذهب التفسير 
التقليدي. وانما هو العنی الذي پنشاً نتيجة لهذا التفاعل بین القاریْ والنص: 
آي بوصفه (العنی) «آثرا یمکن ممارسته» ولیس «موضوعا یمکن تحدیده». 
ذلك بأن إيزر ‏ كما يقول عز الدين إسماعيل -: «لا يرى في العمل الأدبي نصا 
متا ار ده تا تکار E e SS‏ 
کأَنْ القصيدة. عنده (ونقصد دلالتها) لا تقع في مكان ما بين الكاتب والقارئء 
کما کان یقول آحد النقاد (آظنه الیوت). وانما تقع في مكان ما بين النص 
والقارئ. وهذا ال «مکان ما» هو السافة بینهما التي یسکنها التفاعل آو التي 





الابهام فى شعر الحداثة 





تستضيف التفاعل المنتج للدلالة. وإيزر (مثل انجاردين) ينظر إلى النص على 
أنه هيكل عظمي(' ''. والقارئ بهذا التفاعل هو الذي يكسوه لحمته الدلالية. 
ومن منطلق مفهومه للتفاعلء جاء مصطلح «القارئ الضمني» عنده؛ بمحموله 
الفهومي. متداخلا مع النص وعملية انتاج العنی. فهو یعرّفه بأنه حالة نصية 
وعملية انتاج للمعنی علی السواء: «ٍن الصطلح [مصطلح «القارئ الضمني»] 
یدمج کلا من عملية تشیید النص للمعنی الحتمل. وتحقیق هذا اطعنی 
المحتمل من خلال عملية القراءة,!""'). كما يخبرنا أن جذور القارئ الضمنى 
«مفروسة بصورة راسخة في بنية النص,(*""). 1 

وعلى هذاء فالقراءة التفاعلية قناة من خلالها تتحقق المعرفة كما يقرر 
أحد علماء النفس المعاصرين (جان بياجيه)؛ فعنده «أن معرفة شيء ماء هي 
ببساطة ليست عملية نظر إلى ذلك الشيءء وإدراك وجوده» أو عمل نسخة أو 
صورة ذهنية له. إن معرفة ذلك الشيء تتحقق من خلال التفاعل معه. 
واستيعابه؛ وتنظيمه في الإطار المعرفي الموجود في عقلية الفردء!' ۳ ۲. ولعل 
أبرز ما يسترعي الانتباه في تقرير بياجيه ويعطي له أهمية في السياق الذي 
نستشهد به فيه هو تأكيده على أن هذا التفاعل یتحدد في الاطار العرفي 
الموجود في عقلية الفرد. أي تحقق هذا التفاعل في أجواء أفق القارئ (أفق 
التوقعات) ومن خلالهء أي أنه من خلال هذا الأفق يستجيب القارئ للنص. 
واستجابته هنا استجابة مزدوجة: جمالية ودلالية. ثم إن هذه الاستجابة 
صورة من صور التفاعل بين النص والقارئء وفي الوقت نفسه ثمرة من 
ثمراته. ونقول «التفاعل بين النص والقارئ». والمقصود. في الحقيقة. التفاعل 
بين أفق النص وأفق القارئء. حتى لكأننا أمام حالة اندماج أو انصهار آفاق 
تذكرّنا بمصطلح «دمج الآفاق» عند جدامر ثم ياوس. وفي هذه الحالة 
الانصهارية الاندماجية للآفاق: يندمج ما يجسده النص من تجارب وإن كانت 
تجارب ماضية:؛ مع اهتمامات قرائه المعاصرين. ولهذا ينتقد ياوس الشكلانية 
بافتقارها إلى البعد التاريخيء والنقد الماركسي بنظره إلى النص الأدبي 
وق باجا قارا مرا ول اوا ا ويول إن اة 
الأحادية لكل من الشكلانية والنقد الماركسي» تحرمهما من هذه الحالة 
الاندماجية التفاعلية بين أفق النص وأفق القارئء هذا الأفق الذي من دونه 
لا تنشأ علاقة فاعلة للقارئ مع النص. 
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التفاعل بين القارئ والنص هو بعبارة نقدية ميسرة قراءة متفاعلة, قراءة 
نوعية لا كمية. قراءة لا تتصور انسیاب العنی بقدر ما تتصور تفجره. فنحن آمام 
نصوص شعرية حداثية لا تجدي معها القراء2 الخطية آو الافقية. وأمام نصوص 
لا تستسلم للقراءة الأولی وما تحتمله من آخطاء املائية ولفوية ونحوية وسياقية. 
التفاعل, آو القراءة التفاعلة هي قراءة توظف کل ما یمکن توظیفه لانتاج الدلالة, 
توظف اشارات النص وشفراته ومعاله. حتی عنوانه. وکيفية کتابته علی الورفة. 
ونوعية الخط أو ما يمكن أن نطلق عليه «البنية الخطية» إلى جانب بنيته 
الإنشائية وهي السياق الداخلي للنص. ومع أن الطبيعة الغالبة هي أن يفارق 
النص الشعري الحداثي مَراجعه» ومع أن بعض الاتجاهات النقدية الحديثة 
(الشكلانية» وبعض التوجهات البنيوية. والنقد الجديد) دعت إلى تجاهل هذه 
المراجع أو الظروف الخارجية واعتبار النص بنية مغلقة مكتفية بذاتها ‏ إلا أن 
من حق القارئ أن يستعين بالسياق الخارجي للنص متى رأى ذلك ممكناء ومجديا 
للعملية التأویلیة؛ فهذا کله علامات واشارات تحمل دلالات آو تشیر الی دلالاية 
وهو مفاتيح يمكن أن تيسر كلها أو بعضها الدخول إلى عالم النص. ليس النص 
الشعري الحداثي عدواء لكننا معه أشبه بجهاز استخبارات تستهدفه. وعلينا أن 
نوظف كل الأدوات والمعلومات والخطط لاختراقه وكشفه. ولقد رسم «تيري 
إيغلتون» تصورا يوضح قيمة هذه القراءة المتفاعلة وأهميتها وما تتضمنه من 
فاعلية ریما تکون معقدة لکنها تمتلك مردودا دلالیا مکافتّا لا قیها من جهد 
مضنن. یقول ایغلتون: إن على القارئ؛ في كفاحه من أجل بناء معنی متماسك في 
النص, «آن یختار عناصره وينظمها في وحدات كلية متصلة؛ مُقصيا بعضها 
ومُقدما بعضها الآخرء و«مملمساء [ يحول إلى شيء ملموس] بعض المفردات 
بطرائق معينة؛ وسوف يحاول أن يقبل منظورات مختلفة ضمن العمل وفي وقت 
واحد أو أن يتحول من منظور إلى منظور لكي يبني «وهما» متكاملا. وما علمناه 
في الصفحة الأولی سوف یخبو ویصبح «ضامرا» في الذاكرة. وربما یتعدل بما 
تمه احا فالشرانة ليست حركة خظية مسقيمة: أو مجرد شأن تراكمي: ذلك 
أن تأملاتنا البدئية تولد إطارا من المرجعية نؤول من ضمنه ما يأتي لاحقاء لكن 
ما يأتي لاحقا قد یحول فهمنا الأاصلي بصورة ارتجاعية. مسلطا مزیدا من 
الخ علو ينعن خضائمه وميا على يع وا الخو وكليا واعتلها القتواية 
فاننا نسقط افتراضات. وننقح قناعات. ونقیم استنتاجات وتوقعات آکثر فاکثر 
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تعقیدا؛ فکل جملة تفتح فا تثبته الجملة التالية آو تتحداه آو تقوضه. ونحن 
نقرأ قدما ورجوعا في الوقت ذاته. ونتنباً ونتذکر» وربما ندرك ما في النص من 
تحققات ممكنة أخرى أبطلتها قراءتنا. وعلاوة. فإن كل هذه الفعالية المعقدة 
تجري على مستويات كثيرة في الوقت ذاته؛ ذلك أن النص يملك «مؤخرات» 
و«مقدمات». وزوايا نظر سردية مختلفة. وطبقات للمعنی متبدلة تنتقل بینها 
بصورة متواصلة! ". هذه الخطة آو المارسة التصوّرة للقراءة التفاعلية التي 
استوحاها «ایفلتون» فیما یبدو. من نظرية الاستقبال بوجه عام ومن حديث إيزر 
عن فعل القراءة - هي خطة تبدو ذات فاعلية وفیها من التقنیات والهارات 
«النظریة» ما یجعل النصوص تفصح عن مکنوناتها . ونری آن نستدعي عبارة 
إيغلتون عن العنی التماسك في مستهل تصوره هدا لنشیر الی آن ایجاد علاقات 
النص» خلال هذه القراءة. بريبط مقاطعه يعضها ببعضء ومجانسة ما يمكن 
مجانسته منها بالآخر. هي مما يخلق هذا التماسك وينتج المعنى. 
ويبدو أن التفاعل آلية مشتركة بين كثير من التناولات التفسيرية للنص 

الشعري القدیم منها والحدیث. وإن كانت بمصطاحات أو ألفاظ مختلفة مثل: 
حب النص بالتودد إليه وعدم جفاء طبع الناظر الیه. ومثل الاشتیاق الیه 
والحنين نحوه كما ورد في النقد العربي القديم. نجده عند ابن جني في سياق 
دفاعه عن أبيات كثير: 

وما قضينا من منى كل حاجة 2 ومسح بالأركان من هوماسح 

وشدت علی حدب الهاري رحالنا ولاينظر الغادي الذي هو رائح 

أخذنا بأطراف الأحاديث بيننا وسالت بأعناق الطي الأباطح 

ذلك أن بعض النقاد وعلى رأسهم ابن قتيبة؛ انتقد هذه الأبيات بأنها لاتعبر 

له عن آي معنی. آو عن معنی واضح مفید محدد. لکن ابن جني رد علیهم. وفي 
رده علیهم ذكر الأسباب التي يراها قد حالت دون إدراكهم معاني هذه الأبيات. 
ومن هذه الأسباب «جفاء طبع الناظرءل"* '), والناظر هنا هو متلقي النص. 
وجفاء الطبع يعني عدم التودد إلى النص والتحبب إليه والتقرب منه أي عدم 
التفاعل معه كما نقول بلفة نقد الیوم. مع فرق بين طبيعة التفاعل مع نص قديم. 
وطبيعة التفاعل مع نص حداثي. ولعل مما يضيف فيمة وقوة إلى رد ابن جني أنه 
عندما تناول هذه الأبيات محللا ومفسراء تناولها بروح نقدية نحس باندماجها 
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في النص وتفاعلها معه. کما نجد مضامین آو مفاهیم هذا التفاعل عند ناقد 
عربي قدیم آخر هو عبدالقاهرالجرجاني, وذلك من خلال مقولة نقدية له مرت 
بناء وهي قوله في سیاق حدیث له عن طلب العنی: «ومن الرکوز في الطبع آن 
الشيء إذا نيل بعد الطلب له والاشتیاق الیه. ومعاناة الحنین نحوه. کان نیله 
احلی, وباليزة آولی» فقد ذکر الاشتياق والحنين إلى النص وکلتاهما مفردتان من 
مفردات التفاعل. 

وریما لا یکون ماورد من ذکر للتفاعل في النقد العربي القدیم. هو من القوة 
والوضوح والوعي له مثما هو وارد في النقد الحدیث وبخاصة النقد الفربي. ما 
ورد في النقد العريي القدیم هو في مستوی الاشارة لکنها (شارة تعزز دور 
التفاعل آلية من آلیات القراءة التأويلية. بل إن ورود هذه الإشارة في سياق 
نصوص شعرية واضحة يضاعف قيمتها وأهميتها مع النصوص الشعرية المبهمة, 
ولهذا نجد أدونئيس في إحدى تناولاته لمسألة الوضوح والفموض في الشعر 
يذهب إلى القول بأن فهم الشعر الجديد هو بالتعاطف معو(”* '). والتعاطف هو 
صورة من صور التفاعل. کما نجد الغذامي في معالجته کیفیات توق بت 
الحديثة. یقول: ٍن القصيدة «لا تسلم قيادها إلا لن صدق في حبه لها.۲**1. آما 
في النقد الغريي الحدیث فیبدو شأن التفاعل وعوامله ومحرضاته آکثر وضوحا. 
الیوت. مثلاء ينفي آن نفهم القصيدة فهما كاملا ما لم نستمتع بها(" ‏ آي مالم 
نقترب منها بطريقة ودية ملائمة وصحيحة. طريقة تنتهي بالتفاعل معها ثم 
فهمها. آو بفهمها من خلال التفاعل معها. والاستمتاع الذي بشیر الیه (لیوت هو 
استمتاع ما قبل فهم القصيدة. وهو يوازي نحوا من حب النص والاقبال علیه في 
إطار التفاعل معهء فكأن هناكك استمتاعین بالقصیدة: استمتاع ما قبل الفهم. 
واستمتاع ما بعد الفهم وبینهما اختلاف في الفهوم. فاستمتاع ما قبل الفهم هو 
استمتاعٌ منتجٌ آو یتطلع |لی الفهم والانتاج؛ واستمتاع ما بعد الفهم هو استمتاع 
الوصول والفهم: فهم القصيدة والوصول الی دلالة لها . ومن دون حب القصيدة 
واظهار الاشتیاق إليهاء يبدو من الصعب تحقق الفهم والوصول. ویبدو آن الحب 
هو حالة «كيميائية» تساعد على إيقاظ الانتباه وشحذ القريحة وإثارة المشاعر. 
ولعله لهذا ذهب «برتليمي» في بحثه في علم الجمال إلى أن الحب يساعد على 
ا فل ا غ اة الخد اة دة غا وا الخد 
مفاتیحها. ویبدو آن کون حب النص واحدا من مفاتیح الدخول إلى عاله. هو 
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شيء لصیق بالنصوص الأدبية آکثر من غیرها الی درجة آن «روبرت شولز» 
يذهب إلى إمكان إعطاء تعریف لصادر التعة في النصوص الاأدبية بوصبفها مواد 
القدرة الاتصالية بالنص والی آن هذه النصوص تقدم التعة للقراء في الوقت 
الذي توفر لهم فيه فرص استعمال كامل نطاق قدراتهم التأويلية: ثم يعطي 
«شاعرية القارئ» ‏ كما يسميها ‏ مثالا؛ فهذه الشاعرية هي التي تعمل على توليد 
اللفة الجازية للنص مثلما أن «سارديّة القارئ» هي ما يولّد الحكي وينظمه من 
خلال المخطط النصي لرواية ما“ . 

وبعض النقاد يذهب بحب النص والتفاعل معه إلى مدى يبدو أنه نحو من 
العشق والهیام مثل «هنري میللر» بقوله: «ما نحتاج الیه في النقد هو هيام بلا 
عوائق. نار للنار » آي. حب مشبوب متوقد. ولعل التفكيكية. من بين 
النظريات أو الممارسات النقدية. هي أوضح من يذهب بالتفاعل أو العلاقة بين 
القارئ والنص إلى هذا المستوى من التعاشق أو الاشتهاء والتلاذ «الجنسي» 
وبخاصة عند بارت. وبهذا تكون القراءة التأويلية التفاعلية عند التفكيكيين هي 
نوع من التوحد الروحي الذي تختفي فيه المسافة بين النص مبدعا والقارئ 
مبدعاء ومن خلال هذا التوحد تنبعث المتعة واللذة. «ج. هيليس ميلر» مثلاء 
(وهو تفكيكي أمريكي) يريط «القراءة الجيدة» باحترام النص» بل إن هذا 
الاحترام هو نقطة انطلاق هنه «القراءة الجيدة» التي تشکل. في رأيهء ساس 
التفکیکیة! . لا قراءة جيدة من دون احترام النص كما يذهب هيليس ميلر. 
وهذا وضع للنص في مکانة اعتبارية عاطفية عالية. لكنها ليست في مكانة 
العاطفة «الجنسية» التي يُقَدّر بعض النقاد أن بارت ينظر إلى النص ويتعامل معه 
غير بعيد منها. بارت يقرر أن مكان اللذة النصية هو في علاقة رغبة, وعلاقة 
انتاج! * آي, رغبة التواصل مع النص وانتاج الدلالة فيما يبدو. ورغبة 
التواصل لیست مجرد رغبة ولنما رغبة حميمية تلتذ بالتص وبانتاج دلالته. 
وبخاصة ذلك النص القابل للكتابة الذي مر بنا حديث عنه» إذ يتيح هذا النص 
للقاری نفسه ‏ كما يقول آن جفرسون وديقيد روبي - أن يؤدي وظيفة أو مهمة 
الولوج في سحر الدالء في لذة الكتابة('*'!. أي إحساس القارئ بانه یکتب 
بالمفهوم الإبداعي للكتابة. أما النص الذي لا يتيح للقارئ مشاركة إبداعية بسبب 
كشف كل ما لديه. فإن بارت لا يدخل معه في تلاذ. ولهذا فأكثر ما يكون النص 
لاذاء وفق بارت. هو عندما توجد فیه مهیئات اللذة. وهي ضیاع معناه وغیابه. 
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والصدوع والشروخ التي تنتظم جسده. وهي آیضا. قطیعته مع التقليدي, 
وانکماشه عن الحشو والترثرة. وغیاب الضجیج عنه. يقول: «إن ما تريده [اللذة] 
لهو مكان الضیاع. والصدع. والقطيعة. والانکماش: وخفض الصوت " * ریما 
لأن هذه الأمكنة هي ما يتيح له بل يغريه بمغامرة القراءة أو «الكتابة» التأويلية 
موظفاء في هذه المغامرة: ما لديه من مخزون ثقافي ومعرفيء فعنده أنه كلما 
کانت هناك ثقافة آکثر. صارت اللذة اکبر وأکثر تتوعا("*. ولعل هه الأمكنة 
واغراءاتها. هي مما یسوغ وصف جابر عصفور للنص اللتهب الذي انتهی بارت 
إلى لذته. بأنه «يشبه الفوضی بالفازه الفوي» "۰ پیدو. (ذن: أن بارت ذهب في 
آلية التفاعل بين النص والقاری إلى مدى جعل بعض النقاد یفهمه على أنه عشق 
أو نحو من العشق «الجنسي» مقارنة بما ذهب إليه إيزر. ولهذا نجد تيري إيغلتون 
یضع بارت. بوصفه مُنظرا للتلقي ولکن بشکل مختلف - یضعه قبالة ایزر. 
ویحاول توضیح اختلاف مقارية بارت للذة النص عن مقاربة ایزر بأنه اختلاف 
بين داعية فرنسي إلى مذهب المتعة وعقلاني ألماني. كما يلمح إلى أن القراءة 
التأويلية عند بارت؛: بما فیها من اعتبار اللعب الحر للکلمات. وانزلاق اللغة 
والأدلة عن مرجعياتهاء وانسلال عن النسق المعروف. هي نحو من 
«الیروسیة»6۲0165. والایروسية مصطلح یستعمل في کتابات التحلیل النفسي 
للدلالة علی الشبق والشبقية. والقاریْ في هنه القراءة لایستمتع باللذة الستمدة 
من بناء نظام متماسك ومن ربط العناصر النصية. بقدر ما يعاني الارتعاشات 
المازوخية التي تتأتى من الشعور بأن الذات ممزقة ومنتشرة عبر الأشراك 
المتشابكة للغمل فاته ثم يضف (إيقلتون) هذه الفتراءة اها وار وق 
أي مخدع السيدة أو حجرة لبسها وجلوسها. وسواء كان هذا قصد بارت ونيته 
في نظرته إلى النصء أو أن إيغلتون قد ذهب بعيدا في تفسير هذا القصد وهذه 
النية ‏ فإن الذهاب في التفاعل مع النصء ولو إلى درجة عشقه. شيء مشروع 
تأويليا حتى يبوح (النص) بمكنوناته وأسراره إلى عاشقه. لكنْ النص» مع هذاء 
لیس «مخدع» سيدة .والرعشة التي تعرونا لجمالیاته لیست رعشة جنسية وانما 
انتفاضة قاری بلله قطر الابداع وروعته. ومفاتن النص لیست مفاتن الحسناوات. 
ونما مفاتن الشعرية التي تحرك الروح والشعور والذهن والفکر فحسب. الا أن 
نكون بإزاء نص إباحي نقرژه بوصفنا مراهقین. فهذا شأن آخر. وحديثنا عن 
الشعر وعلاقته باللذة من جهة قارثه یذکرنا بقول آبي تمام("*: 
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والشعرفرج لیست خصیصتّهً. طول‌الليالي الا لفترعه 

نقول «يُذكرنا». لا لنذهب إلى الظن بأن أبا تمام عَنَى ببيته هذا تصويرا 
لعلاقة قائمة على نحو من اللذة الجنسية بينه؛ بوصفه شاعراء وبين الشعر, 
وبخاصة أنه يذكر كلمة «فرج» وإنما عنى» في تقديري» أن جوهر الشعر 
يكمن في كونه ابتداعا لا اتباعاء أي افتراعا لآفاق جديدة من الشعرية 
وافتضاضا اکتشافیا لجاهیلها. والشمر بهذا ذو خصيصة فريدة لا بتصف بها 
إلا الشاعر الفترع البتدع؛ فوجه الشبه آو الجامع بین ابتداع الشعر وافتراع 
«الفرج» لیس التعة آو اللذة الجنسية وانما متعة اکتشاف وفتح أفق جدید. وما 
پرهص له من انتاج جدید . 

وإذ ننتهي من الحدیث عن آلية «القراءة التفاعلية» یکون لدینا آلیات ثلاث 
أو شروط ثلاثة للتأويل. وعدم تيسر هذه الآليات أو الشروط يعني عدم تيسر 
التأويلء آي وجود عقبات وحواجز تعيق تفهم النص وإنتاج دلالته. 

نمادع تطبيقية 

ولعل من الْضي»» آن ننهي الحدیث عن التآویل وآلی اته بقراءات ثلاث 
لنصوص شعرية ثلاثة. أما اثنتان من هذه القراءات فهما قراءة على قراءات 
سابقة. وآما الثالثة. وهي قراءة النص الثالث. فقراءة مستقلة. والنص الأول من 
هذه النصوص الثلائة هو قصيدة محمود درویش «عابرون في کلام عابر» التي 
قرآها - حسب علمي - عبدالله الغذامي وحاتم الصكر '. 

ومع أن القصيدة لا تبدو مبهمة بقدر ما تبدو غامضة نوعاً ما وموحية. إلا 
آن مستوی الفموض والایحاء فیها خلق شیثا من الاختلاف والتمدد القرائي 
من قبل الناقدین (القارئین) الفذامي والصکر. وربما من قبل آخرین غیرهما 
قبلهما آو بعدهما. 

الغذامي یتخذ من الوظيفة «التتبيهية» محورا تدور حوله رؤيته التأويلية 
للقصیدة؛ فالقصيدة. في رأیه. تتحرك عبر هنه الوظيفة التنبيهية آو کما 
یقول: «عبر الوظيفة الانتباهية التي تسعى إلى إقامة الاتصال ما بین الفرد 
والجماعة ومن ثم تحسیس الجموعة بوجود هذا الشخص معهم. |نها من 
جنس جملة (نحن هنتا)», التي لا یقصد بها قاگها اطلاق خبر ولا لبداع قول 
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ولا صياغة نكتةء وانما استثارة انتباه فقط("*۲. ولعل ما جعل (أو مما جعل) 
الفذامي يرى الوظيفة التنبيهية محورا تدور حوله القصيدة: هو ما أحدثته من 
أضنداء.تتصرية بكائقة: وردود شمل مقتشنحة لدى الأسراكياين على امكو 
السياسي والصحافي والنقدى. والغذامي هنا يستعين بالخارج لإضاءة 
الداخل, آي توظیف السیاق الخارجي لانتاج الدلالة (آو استنتاجها) وهو نحو 
من القراء2 الاسقاطية القبولة. في تقديري. ما دامت تجسد تفاعلا بین 
الخارج والداخل, بين النص والواقع. 
والفذامي یتخذ من عنوان التص (عابرون في کلام عابر) (حدی |شاراته 
فلا هه ندال هو بمنزلة الهوية لهذا النص. كما اتخن من الجملة 
الشعرية «أيها المارون بين الكلمات العابرة» ريما بسبب تكررهاء وكونها مطلعا 
وخاتمة - اتخذ منها «نواة النص وعنصره المهيمن (أي الصوتيم) فهي البداية 
وهي النهاية وهي مستهل المقاطع؛ وهي الجملة التي تولدت عنها جملة العنوان. 
أما باقي جمل النص فهي تفريغ دلالي ينتج عن هذه الجملة... لذا فإن هذه 
الجملة هي لب النصء ولن ندرك أبعاد النص إلا من وقوقنا على هذه 
الجملة»!'''). ولعل من أهم ما يسترعي الانتباه ذهاب الغذامي إلى أن قصيدة 
«عابرون في كلام عابر» وقصيدة «بطاقة هوية» لمحمود درويش تتحركان في 
قطب دلالي متداخل('' '). وهذا ينبّه إلى توظيف التناص في القراءة التأويلية, 
والاستعانة به على تفهم النص وتعرفه دلاليا. ولعل قول محمود درويش من 
قصيدته «بطاقة هوية»!"١'):‏ 
جدوري.. 
قبل میلاد الزمان رست 
وقبل تفتح الحقب 
وما في قصيدته «عابرون في كلام عابر» من عبارات توکد حق «الفلسطيني» 
في آرضه ماضیا وحاضرا ومستقبلا. وتدعو الی انصراف الحتل - هو من 
آوضح ما نبه الفذامي الی هذا التداخل النصي الدلالي بین القصیدتین. 
ولم يشاً الغذامي آن یقف عند حدث آظنه واحدا من الحفزات الشعرية 
الهمة للقصيدة. وهو «الحجارة» آو «ثورة الحجارة» آو «الانتفاضة» التي کتبت 
هذه القصيدة بعد اندلاعها بشهر. ریما لأأن القصيدة نفسها لم تقف بوضوح 


الابهام فى شعر الحداثة 


عند هذا الحدث متخذة منه تحفیزا شعریا فقط. وجسرا إلى بُعده الدلالي 
التمثل في التعبیر عن حق الوجود والبقاء. ولأن الفذامي نفسه انشغل بوقفات 
نقدية آخری مثل تناص القصيدة مع غيرهاء وأثرها. 

تلك کانت بعض اللامح لقراءة عبدالله الفذامي لقصيدة «عابرون في کلام 
عابر». آما قراءة حاتم الصکر ففیها بعض نقاط التلاقي مع قراءة الفذامي 
وبخاصة اتخاذ الصکر من عبارة «آیها الارون» مرتکزا مثلما اتخذ الفذامي منها 
عنصرا مهیمنا. لکن قراءة الصکر تلتفت الی آشیاء آو جوانب دلالية لم نعثر 
علیها. بوضوح في الاقل. في قراءة الفذامي. وذلك مثل ربطه (الصکر) بین 
الانتفاضة والقصیدة؛ فالخارج | آو الناسبة ] یضفط علی الخطاب الشعری. وقد 
ظهر هذا. فنیا. في موسیقاها الندفعة وقوافیها التکررة مما یعکس انفعال 
درویش بالانتفاضتة. ورهانه علیها في الوقت نفس(" ") 
ل «الحجر» إبداعيا ودلالیا . وهو توظیف يذهب به إلى مدى يتضح في قوله عن 
قصيدة «عابرون في كلام عابر»: إنه نص «كان بحق إعادة لهيبة الشعر في لحظة 
الاحترام؛ حيث غدا الحجر أبلغ المفردات في لغة الصراع من أجل الحرية.. 
وأقرب أسلحة الإنسان إلى يديه اللتين أطلقهما في وجه ليل القهر والاحتلال 
والعبودية»!*' '). ولم یکن «الحجر» - کما قلت سابقا - إشارة من إشارات النص 
الهيمنة الواضحة لکن الصکر. في اطار قراءته التًويلية التي اختارها. رأى أن 
هده الاشارة. هي من الاشارات التي تحدد دلالة النص وتوجهها . 

وقد سبقت الاشارة الی ما آثارته القصيدة لدی الاسرائیلیین من أصداء وردود 
آفعال متذمرة متشنجة. وهذا. في ذاته. قراءة آو نتيجة قراءة تختلف عن قراءة 
الفذامي والصکر بصرف النظر عن رضانا وعدمه عنها . وهنه القراءات الثلاث 
تستدعي إلى الذهن بعضا مما قلناه عن التأویل وآلیاته مثل آفق النص وأفق القاری 
والتفاعل بینهما. ومثل الاستعانة باشارات النص وتوظیفها في انتاج الدلالة. ومثل 
التناص وتوظیضه لیس (بداعیا فحسب وانما تأویلیا. ومثل تعددية القراءة 
ومشروعية هذا التعدد في الوقت نفسه. وفي [طار القراءة الاسرائيلية نشیر لی ما 
ذکره الصکر من تفسیر القراءة الصه يونية لدالرور» في القصيدة برغبة 
الفلسطيني أو 0 الآخر. بینما الرور يعني «زوال الوهم وانقراض 
الأسطورة المنقرضة»!" '). وذلك التفسير الإسرائيلي يذكرنا بما يصيب بعض 
القراءات التاويلية من إفراظ وتحير ويخاصة إذا علب افق المؤول وتحکمٌ في النص. 


, وفي هذا توظيف 
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قصيدة «عابرون في کلام عابر» دالة بقوتها الأدائية, ولا آقول الخطابية؛ 
فتقنیتها التعبيرية التلقائية الواثقة السهلة تمنحها هنه القوة وتمنع عنها 
صخب الخطابة رغم ما فیها من صیغ الأمر والتکرار. وفیها دلالة الاصرار 
على المقاومة: 

وعلينا. نحن. أن تحرس ورد الشهداء.. 
وعلينا. تحن أن نحيا كما نحن نشاء! 


وفيها دلالة الرفض: رفض المحتل. ورفض سرقته للتاريخ الفلسطيني,. 
وذلك من خلال عبارات من نحو: «اسحبوا ساعاتكم من وقتناء وانصرفوا» 
«لاتقيموا بيننا». «لاتموتوا بيننا». «اخرجوا من أرضنا». وفي تقديري أنها 
تبدو بهذا الرفض استجابة لدعوة «أمل دنقل» بقصيدته «لا تصالح» 
فالقصيدتان تتناصان أو تتداخلان دلاليا في الرفض وموضوع الرفض. 

وقبل قلیل شرت الی لفظة «الحجر» واستثمار حاتم الصکر لها دلالیا 
رغم عدم وضوحها المهيمن في النصء لکن محمود درویش یقول. بعبارة 


شعرية قوية. فى «بطاقة هورة"'): 
وأعمل مع رفاق الكدح في محجر 
وكفي صلبة كالصخر.. 
تخمش من يلامسها 
u 5‏ ۳ ۱۹۷ 
ويقول من قصيدة «الخروج من ساحل المتوسط" ': 
هدا ساعد ي. 
تتحرك الأحجارٌ 
إذن تتحرك الأحجارٌ 
أنا الحجر 
أنا الحجرالذي مسته زلزلة 
وهذا ساعدي 
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تتحرك الأحجارٌ 
تتحرك الأحجارٌ 
فالتفوا على أسطورة 


آه. لاتتحرك الأحجارإلاحين لايتحرك الأحياء 
فالتفوا على أسطورتي! 

ولهذا ربما تكون هذه الأقوال نبوءة شعرية بانتفاضة الحجر وتحركه. 
وتكون هذه الانتفاضة هي «الأسطورة» التي دعا إلى الالتفاف عليها. وربما 
يكون هذا كله أغناه عن أن يجعل الحجر إشارة دلالية مهيمنة في قصيدته 
«عابرون في كلام عابر». 

أما النص الثاني فهو قصيدة آدونیس «هذا هو اسمي» 
آو جزئیا آربع قراءات - حسب علمي -: من خالدة سعید. وکمال آبو دیپ. ومحمد 
بنیس, وأسیمة درویش. والقصيدة طويلة. فقد استفرقت في الدیوان خمس 
عشرة صفحة. ومن التوقع آن یستفرق تناولها آو قراءتها کاملة صفحات کثيرة 
أيضا. ولهذا سنقصر وقفتنا هنا على تعرف الزوايا التي نظر إلى هذه القصيدة 
منها ومعرفة ما آحدئته. بسبب إبهامهاء من اختلاف وتعدد في التفسیر والتأویل, 
وستكون وقفتنا عند كل واحدة من هذه الزوايا أو الرؤى التأويلية الأربع بقدر ما 
نراه ضروریا ومناسبا. بادئین بروية خالدة سعید بوصفها السابقة زمنیا . وخالدة 
تستهل قراءتها للقصیدة! " "" بکونها (القصیدة) تطرح قضایا متعددة هي: جدتها 
إلى حد مخالفتها للمألوف من حيث الطريقة التي صیفت بها الکلمات. وتقصد 
تقنيتها التعبيرية أو الأسلوبية الفريبة على الطريقة التي يكتب بها الشعر 
التقليدي. کما تطرح قضية الوزن وتداخل الاأصوات. وقضية الذاتية والوضوعية 
وحيرة القارئ بينهماء وهل القصيدة قصيدة حب آم قصيدة ثورة؟ وهذا التساوّل 
یذکرنا بما قلناه عن غیاب الوضوع بوصفه مظهرا من مظاهر الابهام. کما 
تتساءل عن السقف الذي یظلنا في هذه القصيدة. آهو النطق؟ أم اللامعقول؟ 
وهل نحن في عالم الوعي آم اللاوعي؟ کل هذا بسبب تخلخل الروابط فیها 
وغیاب التجانس. ویبدو آن کثیرا مما طرحته خالدة وتساءلت عنه. فیه کثیر من 
الحق. وریما یخذف مما قالته: قراءة القصیدة بتمعن مرتبن آو اکشر: لکنه یل 
باقيا. والقصيدة, في رأيها. تجسید لهاجس التجدید والکشف والتجاوز فهي 


3 . وقد قرئت كاملة 
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هدم لمبدأ الاستقرار الشعري. ومبدا الأسلوبية ولکل اتباعية. هي |علان شرعية 
التغیر. کما ترصد علاقة الشاعر بالقاری في هنه القصيدة فتری فیها دعوة له 
الی الفامرة والابداع کما تری فیها تحدیا له. فلا مساومة ولا تملق ولا دغدغة 
بل هجوم وتحريض على التساؤل. كما تقرأ في قوله: «ما حیا كل حكمة/ هذه 
ناري/ لم تبق آية/ دمي الآية» إشارة احتمالية إلى الثائر العربيء وربما الثائر 
الفدائي الذي أعلن ثورته (هذه ناري) وجعل دمه «آية» على وجوده وثورته. هذه 
بعض الأبعاد الدلالية التي لمحتها خالدة سعيد في قصيدة «هذا هو اسمي». وهي 
أبعاد متفاوتة الاحتمال بين القرب والبعد. ` 

آما قراءة کمال آبو دیب فلم تتتاول سوی مقطع منها . وفي هذا التناول لم پشاً 
آبو دیب آن یرصد التوجه و البعد الدلالي لهذا المقطع؛ فهمّه. فيما يبدو كان 
موجها (في [طار خطة مقالته) (لی رصد تجسدات انفتاح النص آو فتحه. بوصف 
هذا الفتح هو ما تسعى الحداثة سعيا دائبا إليه. ومن هذه التجسدات التجسد «في 
تمزيق الطبيعة الستقلة للوحدة الايقاعية من جهة. وللتشکیل الايقاعي الکامل من 
جهة أخرى». وعلى هذا فأبو ديب لم يكن كما سبق القول - معنیا بکشف دلالة 
مضمونية أو إنتاجهاء وإنما كان معنيا بالدلالة الشكلية وبخاصة دلالة القصيدة على 
تمزیق وحدة الایقاع. لکنها دلالة بمعنی ما. ولعل مما يعطي لهذا قيمة تتعاق 
بالدلالة الضمونية. آن «آبو دیب» پشیر لی «اللبس والكثافة الایقاعیین» آو هذا 
الایقاع الزي غدا «موجة متدافعة منحسرة. لينة. عنيفة. تمتزج فیها الذروة بالقرار. 
ویتحدان لتضجر منهما معا (مکانات [يقاعية جدیدة» فهو نسیج ايقامي متعقد 
تصبح القصيدة معه «آقرب ما یمکن آن نتخیله «شعریا للوحة تجريدية تتداخل 
فیها الخطوط والألوان عبر مساحة اللوحة. خالقة آبعادها الخاصة. وحرکتها التي 
لاقاعدة لها سوی نفسها. آو لا حدود لها الا حیث تختار هي آن تقف. بعد آن تکون 
قد أکمات رحلتها الأخیرة1 ۰۲ فهل غابت الدلالة في قراءة «أبو ديب» لأنها قد 
تاهت في هذه اللوحة التجريدية التداخلة الخطوط والألوان, أو أنه لم يهتم بها 
بقدر ما اهتم بدلالة تمزیق الوحدة الايقاعية کما سبق القول؟ ومع أن الإجابة 
تکمن, فیما ییدو. في الاحتمال الثاني. الا آن التجرید واحد مما يخفي الدلالة. 

یه بنیس( "۲ فلم تهتم بالتوجهات الدلالية في القصيدة بقدر 
ما اهتمت بالتتاص فیها؛ فقد آشار لی آثر رامبو والصوفية في النص. کما ذكر 
في مکان آخر( ۲۳ آنه في هنه القصيدة تتداخل نصوص اسلامية وخطابات 
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عريية قديمة وحديثة. ثم نصوص آوروبية حديثّة. واهتمام محمد بنیس بالتتاص 
جاء. فیما یبدو في سياق طبيعة الفكرة النقدية التي كان يعالجها. وعلی کل. 
فالتناص دلالة لاحتمالية التأثر والتأثير ومشروعيتهما في الوقت نفسه. 

ونأتي إلى قراءة أسيمة درويش. وهي قراءة مطولة استغرقت ما يقرب من 
مثتین وعشرین صفحة من کتابها «مسار التحولات/ قراءة في شعر آدونیس». 
ولعل مما يضفي آهمية علی الاستشهاد بهنه القراء2. ثلائة آشیاء ذکرتها 
القارتة في «مدخلمها إلى القراءة. وهي: كون هذه القراءة تأتي «من منظور 
تأويلي»» وکونها «تصدر عن شفف الالتحام باللفة. وولوج في الجسد الحي 
للنص». وكونها تتقصى «تشكلات الإشارات 00 والظواهر الأسلوبية» 
وتستند في التًویل اٍلی هذه التشکلات والظواهر( ۳ والأهمية أو القيمة التي 
تضفیها هنه الأشیاء الثلائة علی الاستشهاد بقراء2 آسیمة درویش. تأتي من 
آننا وقفنا عند هده الأشیاء آشناء الحدیث عن التأويل وآلياته. مؤكدين على 
ضرورتها للقراءة التأًويلية. حین قلنا آن طبيعة الشعر الحدائي. بما فیه من 
ابهام والتباس. تطرح التأويل منهجا قرائيا لهذا الشعر. وحين تحدثنا عن حب 
النص وعشقه حتی یبوح بمکنونه. وحین استبعدنا نجاح بل إمكانية أية قراءة 
لا تسترشد باشارات النص ومعاله اللفوية وغيرها. وعلى هذاء فغياب هذه 
الأشیاء الثلائة عن قراءة الشعر الحداثي یعیق انتاج دلالته ویبقیها معتمة. ومن 
هنا حرّصُ أسيمة درويش على أن تصحب هذه الأشياء وهي داخلة إلى النص 
لجس نبضه الدلالي. ويبدو أن صحابتها هذه الأشياءً وتوظيفها قرائياء يَسسّر 
لقراءتها كثيرا من محاط التوفيق التي آظهرت تفاعل آفقها مع آفق النص الی ‏ 
درجة الانصهار آحیانا ببن الأفمقین. ولا آری ضرورة لسرد ما آنتجته آسیمة من 
دلالات» غير أني سأقف عند ذهابها إلى أن رسالة القصيدة هي الدعوة إلى 
التغيير!؛"') لأتفق معها في هذاء وبخاصة أن أدونيس يجعل المحو (تمهيدا 
للتغییر) مطلع قصيدتو(0"١):‏ 

ما حيأکل حكمة هده ناري 
لم تبق آية. دمي الآية 


هذا بدني 


قادران أغير: لغم الحضارة - هذا هو اسمي 


آلیات التاویل 


بل انه عازم علی هذا التغییر فلا آحد. آو قوة تمنعه (لا ید علیّ) من هذا 
التفییر وبخاصة في الجتمع العربي وتقالیده وثقافته؛ فالقصيدة کتبت في 
عام ۱۹۱۹م. آي في آعقاب هزیيمة «۱۹۱۷م». كأنها بمضامینها ودلالاتها 
تجسد رد فعله لهذا الحدت الأًساوي. کما تجسد رویته للواقع والستقبل. 
ولعل هنه الروّية (آو الرویا) بما فیها من تداعیات واحتشادات وازدحامات 
و«شطح بات هي ما جعل خالدة سعيد تعد «هذا هو اسمي» مدخلا إلى عالم 
آدونیس حیث «نجد الهموم التي تتاکله والروی التي تسکن آعماقه:( ۲ وهي, 
انا ها هلاسم دروك ی ووا ر فر وو اد 
أدونيس وخصائصة الفنية والفكرية) "أ لكن العنوان أمامناء و«الكتاب يُقرأ 
من عنوانه» أحياناء وعنوان القصيدة هو «هذا هو اسمي» والاسم: ما يعرف 
به الشيء ويستدل به عليه؛ فهذا مما يرجح أن القصيدة (هذا هو اسمي) هي 
اسم أدونيس أي هویته بها نتعرف شيئًا من توجهاته وفکره ومواقفه مثل قوله: 


زمني لم یجی 


لتستیقظ شعوب اللهب والرفض 


وأما النص الثالث فهو قصيدة «وتنتحر التقوش .. أحيانا» للشاعر سعد 
الحمیدین(" . وقد قرأت القصيدة مرات فوجدتها مفلقة. أي عسيرة الفتح 
علی دلالة محددة. آي آنها مفتوحة علی أکثر من دلالة. وکونها عسيرة الفتح 
يعني أنها مبهمة عسيرة الفهم ولا يجدي معها الا التأویل بما یتضمنه من 
آلیات انتاج الدلالة, » وتشفیل الافاق. وتفاعل بین النص والقاری. 

قصيدة «وتنتحر النقوش .. أحيانا » في تقديريء من النصوص 
الشعرية التي تتجسد فيها مظاهر الإبهام الثلاثة؛ ضفيها الغياب الدلالي 
بسيب غياب غرض آو موضوع واضح تتحدث عنه. وفیها التشتت 
والتشظي من خلال م يبدو من عدم تجانس بين بعض دوالها وجملها أو 
مقاطعهاء وفيها إبهام التعالق اللفوي بسبب هذا وبسبب عدم وضوح 
مراجع بعض الضمائر. ولهذا فدوال النص وإشاراته تبدو للقارئ أجساما 











الابهام فى شعر الحداثة 


تسبح في فضاء: آحیانا تتعانق. وأحیانا تتصادم فتتباعد و تتنافر؛ فمهمة 
القاری. عندئذ. هي أن يوجه كل واحد من هذه الأجسام «العائمة» إلى 
المدار الذي يراه مناسبا. وهو توجيه که لاف الحر بالدوال عند 
التفكيكيين ولكن من دون إلغاء لبوصلة النص نفسه. و بوصلة النص» هي 
معالمه التي تحول دون اعتباطية التأويل وعشواتيته. أي أنهاء بعبارة أخرى, 
تومىّ إلى محيط دلالي يقبله النصء وإلى بنية دلالية كلية عميقة لا تتنافر 
معها عناصر النص بقدر ما تعشو إليها وتنجذب في إطار عملية التجنيس 
أو المشاكلة التي يقوم بها المؤول. 

ولأن النص الذي أمامنا نص غائب الدلالة. ولا يخلو من تشتت وتشظ (في 
الظاهر علی الأقل) کما لایخلو من ابهام تعالقي - لست مجبرا. بوصفي قارتا 
مؤولاء على التنقيب عن الدلالة التي أرادها الشاعر ؛ فأنا معني؛ في إطار 
سلطة القراءة وفي إطار إشارات النص ومعالمه؛ بإنتاج أو إعادة إنتاج دلالة ريما 
تتفق مع ما قصده الشاعر وربما تختلف مع قراءة أخرى لي أو لقارئ آخر. 

ینتظم النص. في تقديري. دلالة كلية عميقة هي: حالات اليأس والإحباط 
والانكسار التي تصطدم بها الطموحات والآمال والأحلام؛ ف «النقوش» هي هذه 
الطم وحات والآمال والأحلام. و «انتحارها أحيانا» هو إجهاضها وإحباطها 
واليأس الذي يتسرب إلى المتطلعين إلى تحققها. وهذا وضع مأساوي يبدو أنه 
كان وراء جعل كل مقطع من مقاطع النص الخمسة والعشرين مكوّنا من جزأين 
ثانيهما موشمٌ غنائي هو بمثابة «الكورس» الذي يوضح و يؤكد ويصدّق ما قيل 
في الجزء الأول من القطع. آو یعلن عن رد فعل واقع آو محتمل, أو يتحسر على 
ما وقع. واللاحظ آن هذا الوشح/ الکورس یبدو آکثر وضوحا وآیسر ترکیبا لغویا 
من آول القطع. فلعل تلك الوظيفة الدلالية التأثيرية النوطة به. هي التي تطلبت 
هذا الأسلوب الشعري الفارق. نوعا ما. لأسلوب المقطع الأول. 

ولد نت تلك الدلالة العميقة للنص, فلأن عناصر النص آو کثیرا منها 
توحي بها وت تشجع علیها وتفذیها وتضیئها مثلما هي, ممثلة في عنوانه 
الرامز. تغذي هذه العناصر وتضيئها . و بحكم طبيعة النص الإبهامية, 
لا تسير هذه الدائرة التأويلية سيرتها التكاملية بين الدلالة العميقة للنص 
وعناصره. سيرا واضحا ومن دون تعثر ؛ إذ يعترضها ويعترضنا شيء من 
عدم التجانسات آو الانسجامات في مقاطع النص آو جمله آو عباراته. لکن 








































































































آلیات التاأویل 


هذا طبيعي ومعهود في النصوص البهمة ولا پسوغ توقف القراء2 التأويلية 
للراغبين فيهاء بقدر ما يدفعها ويخرجها من هذه المآزق «الفنية» 
(عدم التجانسات). 
لقد خطت طموحات وتطلعات وآمال الشاعر ووطنه وأمته بعيدا (في قلب 
السحاب) لكن هذه الطموحات تعثرت وتحطمت فكانت الآهات والزفير الموجع: 
وتعثرت خطوات رمش العين في قلب السحاب 
وتشك في خطواتها حضرا من الآهات 
یتبعها زفیر موجع الأضلاع/ یرکز فوق عرجون 
قديم/ 
ولعل هذا العرجون القديم هو أحد أسباب التعثر. فالآليات أو الأفكار 
القديمة المتهرئة التي حناها الزمن فصارت كالعرجون القديم لم تعد 
ا ای و سال روت قراف ةر اة ا 
بسبب هذا التقدم التقني الهائل - لم تعد مناسبة وبخاصة أنها اكتفت. 
من آحداث الزمان ومعارفه. بالاجترار من دون توظیف وتفعیل وتحدیث. 
وآننا في عصر شفاف کشفته تقنية الاتصال وفتحت بعضه علی بعضء 
ولم یعد ممکنا فیه ستر الاشیاء والتکتم علیها ولا فرض رأي آحادي 
على الآخر: 
/ ما عاد بالقادر 
يمشي على الساتر 
أو يرتجي الآخر 
آن يرتدي زیه 
ولاأنه عصر یحارب مركزية الرأي والفکر مقابل التعددية. نشط الرافضون 
لهذه المركزية (المشتكون من الأنا) لخض (تحريك) الطموحات والأحلام لتفرز 
«الزید الصفی» (الحضارة النقية المنة) لیلتذ بها الشاربون (الشعوب)» لکن 
الشتکین من الركزية. والأمم التعطشة الی حضارة آمنة نقية. یصطدمون 
بالحمقی وذوي النزوات الطائشة التي ترسلها الریاح لقاحا ساما یضاعف الألم 
ویسبب شیخوخة الشعوب قبل آوانها. فتتیه آمانیهم من خلف حاد لا یقوون 
علی عصیانه: 




















الابهام فى شعر الحداثة 


المشتكون من الأنا / خفوا يخضون الأماني 
الرائبات. لتفرزالزبد المصفى / لذة للشاربين / 
والبارکون علی ضفاف شوارع النزوات تلتهم 
الریاح لقاحها من خلفهم تتورم الأتات 
با لأخری التي شاخت مفاصلها.. کما ابیضت 
شعیرات الثاني والرابع في کووس البانسین. 
تاهت آمانیهم 
من خلف حادیهم 
ولیس من قیهم 
یقوی علی العصیان | 
وکما ابتلیت الجتمعات واصطدمت بالحمقی وأصحاب النزوات. ابتلیت 
واصطدمت بالقلدین (اللابسون ثیاب من قد فلت تلك الثیاب لهم...) التریصین 
بغیرهم لیستجیبوا للحداء صامتین «مطاأطنّي الهامات» رغم معرفتهم بالدرب آو 
الرآي السلیم لکنهم یخفونه. ربما خوفا (ولیس من فیهم یقوی علی العصیان). 
«مسكينة» هذه المجتمعات. هذه الأمةء هذه الأوطان؛ فقد «أخنى فوق 
هامتها» صخور التقالید والتجارب التصارعة. وطحنتهم رحی الهتاف. 
وحاصرتهم أوهام مجد الماضي وأفكاره: 
مسكينة.. حدباء. أخنى فوق هامتها ثفال 
تجارب الأضداد في الساحات. يمرغهم سديم 


الوجد.. نحت رحی الهتاف 


حامت حوالیها 
آوهام ماضیها 
وصحیح آن الامة هبّت «تجوس الأفق» وترقب آرتال من هبّوا قبلها ینافسون 
الخيولء لكن هذه الهبّة أو الانطلاقة كانت «من وراء نقاب». وهذا يحتمل 
دلالة أو معنى أنها كانت انطلاقة متحفظة خائفة لا تملك روح المفامرة 
المنفتحة على أفق المعرفة وفضاء التحدیث. ومع هبّة الأمة وانطلاقتها يبدو 
نور الأمل في التحضر النقي. لکن النور یخبو بسبب الخربین والارهابیین: 





آلیات التاویل 


النوريخبو كلما اقتریت عیون البوم 
والنور لا یخیو الا لأن هؤلاء إلا یمتلکون آدوات العلم وآلیاته. وانما أدوات 
أو أفكارا آبلاها الزمن لا تصلح الا للحفظ والقراء2: 
وبا لحروف الصض تحفظ.. شم تلفظ... شم تقراً 
قلنا إننا نواجه في اللص بعضا من ابهامات التعالق مثل عدم وضوح 
مراجع یعض الضمائر. ومن هده الضمائر الهاء في كلمة «يا لها» من فوله 
من القطع السایع: 
الوجد یرفل في جلابیب السعادة / یا لها . دانت 
له.. برکت 


فهل هذا الضمير (یا لها) راجع إلن الآمة السکينة الحدباء ٩‏ ریما 


بمعنى أنها تتعثر في مسيرتها بسبب هؤلاء المقلدين من دون وعي. وهذا 
شيء مؤسف ومثير للتساؤل والعجب لأن في هذه الأمة خلايا 
(آمشاجا) منتجة, لکن الانبهار والکسل وطاّطاة الهامات یعطل هذه 
الخلایا اللواقح و یشلها: 


عجبا.. تضم بحضنها نتفا من الأمشاج تجمعها 
ونحسب قي تساو کل شاردة. وواردة 
تمد ذراعها في رعشة البهورفي نکد ... 
والمؤسف أيضا أن هذه الأمة يوجهها خطابان : خطاب قدیم متهری (لفظ 
متهتك) وخطاب آخر هو خطاب القمع وحجب الرأي (والكلمات تمنع بعضها 
من آن یجاهر آو یبین )؛ 
ومع آن لهنه الأمة همما تحاول تجاوز مناخاتها الصعاب. وأنقاسا 
تتلاحق خلف حضارة کريمة نقية مستقرة رمز لها التص بالسدرة الطويلة 
والنسمة الطیبة ‏ الا آن هنه الأنفاس الراکضة موجهة الی بعضها 
والاعتداء علیه (آنأکل في حشاشة بعضنا مستسهلین) وبخاصة من هؤلاء 
البارکین «علی ضضاف شوارع النزوات». وهذا وضع مأساوي يتركف 
ألما وحزنا: 





الابهام فی شعر الحداثة 


نمشي وقي العینین 
دمع على الخدين 
والقلب في اللحدين 
يتنفس الأحزان 
وقد استوقفتني كلمة «اللحدين» متسائلا إن كانت تشير بتثنيتها إلى 
مضاعفة الحزن بسبب تكرر انكسار الآمال إلى حد موتها ودفتهاء أم أنها 
قافية المجاورة مثلما في النحو حركة المجاورة. وتقديري أنه لاشيء يمنع من 
توظيفها لكلتا الدلالتين. 
إن هذا الوضع المأساوي الذي تعيشه الأمة يكلفها كثيراء ويستنفد مدخراتها: 
يعجز الحاسوب أن يحصي 
بل إنه وضع منذر بالخطر: 
الأرض قد ملت 
والريح قد شدات 
والحومة اصفضرت 
والناس في غضلة 
توا انك كفن ا ا هی وة و او ا 
بمعنی معظم الشيء أو أشّدٌ موضع في القتال - فهي توحي بمدی ما وصلت 
إليه الحال من تردٌ حتى لكأن في هذه الأمة شيئًا: 


كالشيطان 
يشطرالانسان 
لا خوف لا رحمة / 
لكن حب الأرض (نهوی مرابعنا) لم یزل عامرا «فهل لنا عودة؟» الی 
آنا : وانت. في خباء الخدر / قالوا 
عاشقین / 


من مصلحتنا والخیر لنا آن یشیم هذا الحب. اذ: 





آلیات التأویل 


لا خیران شاعت 

في الأفق أوسارت 

سيرتنا وازدادت 

من حولها الأقوال 

ومن الخیر ایضا آلا نشکك في صوت «الأنا الواعية» الشتكية من الأنا 

المركزية حتى لا نعطي هذه «الشمطاء الملعونة / الشيطان الذي يشطر 
الإنسان فرسية أن ر اين عه هن ن انرا وها 
النفوسء والتعاون حتى لاا نصبح : 


كالأشول 
يسرى ... بلآ یمنی 


وحتىء أيضاء لا نضطر إلى الاستجارة بغريب (يا مستجير بآخر) ربما 
تضر الاستجارة به آکثر مما تتفع فنکون کالستجیر من الرمضاء بالنار. 
وسبیلنا إلى ذلك هو الثقة التبادلة والتحدي والصمود آمام العواصف. وآمام 
من برید للوطن آو للامة آن تبقی متخلفة منسیة: 
لاید آن أبقی 
في موقعي الأرقی 
حتى لو استلقى 
في دربي : الحضار 
إنها هذه الأمة أو هذا الوطن الممهورة قسمات وجهه «في کل رفة جفن». 
والذي ينفرد عن غيره بقدر ما نلتم حوله. 
كثيرة هي الأشياء التي تستوقفنا في نص «وتنتحر النقوش .. أحيانا» 
سواء كانت مراجع ضمائر, أم تعالقات لغويةء أم صيفا تعبيرية. ولم نشأ أن 
نقف عند كل واحد من هذه الأشياء لأننا معنيون أكثر بالإنتاج الدلالي. لكن 
من التعبيرات الشعرية التي استوقفتني عبارة «أحثو التراب على مواقع 
خطوها» فلماذا يحثو «الحميدين» التراب على مواقع خطو حبيبته؟! ريما 
لأنه يريد لها أن تعمل بصمت من دون جعجعة وضجيج إعلامي؟ وربما لآن 
محبته لها دفعته إلى أن يداري أخطاءها حتى لا تتزايد «من حولها الأقوال». 
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إننا في هذا العصر المتسارع أمام قدر يلتوي بتعقيداته على مفاصل الأمة 
كالأخطبوط. ومن لا يواجه هذا العصر بتفكير علمي حر سليم يتيه. وتضيق 
به الساحات ويُحرم من ظلال الحضارة لأنه كمن نصب «خيمة من دون أعمدة 
ولا أوتاد» . ومواجهة هذا العصر ليست بالتفكير العلمي الحر السليم 
فحسب. وإنما بالحب الذي يعلنه الشاعر شعارا أزليا. وهو حب ريما يُشَككٌ 
فيه لأننا لم نتعود بعد على إعلانه من خلال نقد الأوضاع وطرح الآراء 
والأفكار المتسائلةء أي إن إعلاننا حب الوطن والأمة بهذه الطريقة الناقدة 
يوغر صدور البعض. وهذا رد فعل ينبغي أن ينتهي وإن بالتدريج. ولعل هذا 
هو الدلالة التي ينتجها الجزء الأول من القطع الرابع والعشرین؛ ففي هذا 
القطع نلاحظ تاکلا في التعبیر. آو في رد الفعل ينتهي بالحب فقط: 
آحبييتي.. احبييتي.. قلنا معا: انا نحب. 
فأوغرت کلماتنا کل الصدور.. 
قلنا : نحب فأوغرت کلماتنا 
قلنا : نحب فأوغرت.. 
ولكن رغم هذا الحب. لا تزال الطموحات والتطلعات تتعثر (وخطی رموش 
العين تكبو) بسبب «المركزيين» و«المقلدين» و«الغافلين» الذين أشار إليهم 
النص. ومع أن هذا هو مما يقود المجتمعات إلى حالات اليأس: 
عدنا مع الأحلام 
نسترجع الأفلام 
ونقذف الأقلام 
ونمزق الأوراق 
إلا أن النص لم یرد بهذا الموشح الغنائي الأخير مجرد الإخبار وإظهار 


التحسر بقدر ما آراد دق ناقوس الخطر والتتبیه والتحدیر من أن یُطبق 
اليأس کلیا علی الأمة فی دوامة هذه الإحياطات والخییات. 





الخائمة 


أله 


تمهل في روض المعاني العجائب . 


غرائب لاقت في فنائك أنسها 


من الجد. فهي الآن غیر غرائب» . 
آبوتمام 


بعد هذه الجولة في آفق ابهام شعر الحداثة 
الكروية | اضر واا كاتا فيه هذا الأفق عن 
آفاق أخرى ذات علاقة فكرية أو فنية به - نأتي 
إلى خاتمة هذه الجولة. ولا أرى أن نستعرض 
النتائج التي انتهينا إليها مع كل مبحثء تجنبا لآن 
يقودنا هذا إلى تكرار لمعطيات الدراسة وإن كان 
في شكل موجز. ولهذا سنكتفي بذكر النتائج 
العامة وهي: 

(أ) الشعر. في كل زمان ومكان. مُعَرّض 
للفموض بسبب منبعه الشعورىٍ المعقد ا 
ویسپب الطريقة الخاصة التي تسج وترکب بها 
لفته مما آفرز مصطلح «اللفة الشعرية» التي 
تحمل من السمات الخاصة ما يميزها عن لغة 
أي خطاب آخر. وليس الشعر العربي بدعا في 
هذا. ققد تعرض للفموض حتی في ظروف زمنية 
کانت فیها عوامل الوضوح هي السائدة. 

(ب) لكن هذا الشعر في ظل الحداثة 
الشعرية العريية العاصرة. انتقل من مستوی 
الفموض, الذي لا نتردد في عده مظهرا فنیا في 
کثیر من حالاته. الی مستوی الابهام الذي تجستّد, 
في کثیر من حالاته. اشكالية عند بعض 


الابهام فى شعر الحداثة 


الدارسين والباحثين. ومن هنا فالنتيجة الرئيسة لهذه الدراسة هي أن الإبهام 
في شعر الحداثة العربية المعاصرة شيء قَارٌ فيه. محايث له يسبب عوامل 
ثلاثة. ومن خلال مظاهر ثلاثة. أما العوامل فهي : العامل الثقافي والمعرضي 
وما فيه من بُعد فكري وفلسفي وميتافيزيقي وصوفي وأسطوري ؛ فقد تشبّع 
الشاعر الحداثي العربي بمضامين هذه الأبعاد ومقولاتها إلى درجة توظيفها 
شعریا. آو بالأحری, توظیفها فکریا بطريقة شعرية. فأحدث هذا ابهاما ولبسا 
دلالیا . والی جانب هذا العامل. عامل الثقافة والمذاهب الأدبية الغربية ؛ فقد 
اطلع شاعر الحداثة العربية علی هذه الثقافة الفربية ومذاهبها قارئا متلهفا 
مستوعبا. والحداثة وما بعدها وفكرهما من هذه الثقافة. هو من آهم مسارب 
الابهام الی شعر الشاعر العربي الحداثي, كما أن الرمزية والدادية والسريالية 
من هذه المذاهب. هي مسرب آخر مهم لهذا الابهام. ثم هنالك العامل الثالث 
التمثل فیما آصاب الشعر العربي من تحولات في بنیته ومفهومه. وتذکر هنا 
بقصيدة التفعيلة وقصيدة النثر اللتين أصبحتا آهم مظهرین لا آصاب بنية 
الشعر الشكلية من تحول وربما تخلخل. وقصيدة النثر بخاصة تأثرت بقصيدة 
النثر الفرنسية من خلال كتاب سوزان برنار «قصيدة النثر من بودلير إلى 
أيامنا» الذي اطلع عليه شاعر الحداثة العربية المعاصرة. وقصيدة النثر 
تعرس جح «شعري» لم يبرحه الإبهام لأسباب مرّ ذكرها في موضعها من 
الدراسة. كما تذگر بفكرتي الرویا والتجریب اللتبن کان لهما ولضامینهما دور 
واضح في الشعر الحداثي وما استقر فيه من إبهام. 

وأما المظاهر فهي: الغياب الدلالي. من خلال غیاب للموضوع. ومن 
خلال التجريد والشعر الصافي وغيرها. ثم مظهر التشتت الدلالي بكل 
أشكاله من خلال ما تعرضت له فكرة الوحدة في القصيدة من تشظ وعدم 
تجانسء ومن خلال التغريب الذي حرص كثير من الشعراء الحداثيين على 
أن يكون واحدا من سمات شعرهم. وإلى جانبهما مظهر إيهام التعالق 
اللغوي من خلال فكرة تفجیر اللفة. والانزياحات النحوية. والجمع بين 
المتنافرات» وتشكيل الصورة وغيرها. 

(ج) تلك العوامل. وهنه الظاهر تشیر الی آن الابهام الذي نواجهه في 
شعر الحدائة العربية العاصرة لیس ابهاما سهل الازاحة والتبدید . وعلی هذا 
فالدلالة في هذا الشمر ممعنة في الاختفاء الی درجة الفیاب. وهذا ما 





الخاتمة 
أفضى إلى نتيجة أخرى من نتائج الدراسةء وهي طرح التأويل وآلياته طريقة 
لتلقي الشعر الحداثي. فكان أن طرحت آليات تأويل ثلاثا بعد أن أفردت 
فصلا خاصا تناولت فيه القراءة التأويلية وأسباب اقتراحها طريقة لتلقي 
الشعر الحداثي, كما تناولت مفهوم التأويل ووظيفته وحدوده. أما آليات 
التأويل الثلاث فهي أن الدلالة في شعر الحداثة العربية المعاصرة هي دلالة 
انتاجية أکثر من کونها اكتشافية, وذلك بالنظر إلى اعتبارات حاولت الوقوف 
عندها وتوضيحها. والآلية الثانية هي كفاءة المؤول من خلال أفق «توقعات» 
يبنيه المؤول أو المتلقي من خلال (دراکات سياقية معينة. أما الآلية الثالثة 
فهي القراءة التفاعلية بين المتلقي والنص. وهي آلية تتوضح من خلالها 
آهمية القاری من ناحية وآهمية تفاعله مع النص من ناحية آخری. في ذلك 
الانتاج الدلالي. 
وهده الدراسة البحئية. قبل هذا وبعده روية اجتهادية في اطار ری 
اجتهادية آخری. وما آرجوه. هو آن تکون هنه الروّية قد استطاعت آن توضح 
آو تضیف آو تصحح شیتا في موضوعها. آو آن تثیر تساوّلا آو قضية یثریان 
هذا الوضوع آو ما یتعلق به. 











































































































الهو اش والمراجح والمصادد 


أو الهواصش 
الباب الأول 
۱ 


(۱) الامدي/ الوازنة بین شعر آبي تمام والبحتري: ج ١ء‏ تحقیق: السید آحمد 
صقر دار العارف بمصر, ط۲. ۵۱۳۹۲ - ۱۹۷۲م. ص ۰۲۱ 

(۲) دیوان بشار/ مطبعة لجنة التأّلیف والترجمة والنشر - القاهرة ۱۳۷۲ - 
۷ص ج ۶ص ۱۶۲ 

(۲) ابن قتیبة/ الشعر والشعراء. ج+۲. تحقیق وشرح: آحمد محمد شاکر. مطابع 
دار العارف بمصر. ۰۲ ۵۱۳۸۲ - ۱۹7۷م: ص ۰۷۹۸ 

۰۷۹۹ ۰۷۹۸ السابق ص‎ )٤( 

(۵) السابق ص ۰۷۹۹ ۰۸۰۰ 

(1) یوسف البديعي/ الصبح النبي عن حيثية المتنبي. مکتبة عرفة بدمشق - 
۰اه ص ۲۳۳ :۰۲۳ 

(۷( الآمدي/ الموازنة بين أبي تمام والبحتري. م س. ص ۰۲۷ 

(۸) القاضي الجرجاني/ الوساطه بين المتنبي وخصومه. تحقيق وشرح: محمد 
آبو الفضل إبراهيم وعلي محمد البجاوي مطبعة عيسى البابي الحلبي 
وشرگاه. ۵۱۳۸۲ - ۱۹۱۱م. ص 1۸. 

۰1 آحمد آمین/ الرمز في الأدب الصوفي. مجلة «الرسالة» ع ۱۳۱ -۱۹۳۹م. ص‎ )٩( 

(۱۰) یوسف البديعي/ الصبح النبي عن حيثية التنبي. م س. ص ۲۳۲ - ۲۳ . 

(۱۱) السابق ص 4 ۲۳. 

(۱۲) شوقي ضیف/ الفن ومذاهبه في الشعر العربي. دار العارف بمصرء ط۰۷ 
ص ۰۳۱۳ ۰۳۱۷ 

(۱۳) السایق ص ۰۲۱۱ 

(۱۶) عبدالرحمن بن محمد القعود/ الوضوح والغموض في الشعر العريي 
القدیم. مطابع الفرزدق التجارية - الریاض. ط ۰۱ ۵۱۶۱۰ - ۱۹۹۰م 


ص ۱۸۹ . 
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(۱۵) شوقي ضیف/ الفن ومذاهبه في الشعر العربي. م س. ص ۰.۲۳۹ 

(۱7) عتمان موافي/ الخصومة بین القدماء والحدتین في النقد العربي القدیم: 
تاریخها وقضایاها . مسسة التقافة الجامعية - الاسکندرية ص ۰۷۰ 

(۱۷) این رشیق/ العمدة في محاسن الشعر وآدابه ونقده ج ۱. تحقیق: محمد 
محي الدین عبدالحمید . دار الجیل بیروت. ۰4 ۰2۱۹۷۲ ص ۱۹۱ - ۰۱۹۷ 

(۱۸) عزالدین اسماعیل/ الشعر العربي العاصر دار العودة ودار الثقافة - 
بیروت. ۰۲ ۱۹۷۲م. ص ۰۱۶ 

)۱٩(‏ السایق والصفحة. 

(۲۰) ابراهیم رماني/ الفموض في الشعر العربي الحدیت. دیوان الطبوعات 
الجامعية - الجزاثر. ص۲۲۸ 

(۲۱) راندل جاریل/ آزمة الشعر العاصر. ترجمة: ماهر حسن فهمي. دار 
الوحدة العربية للطباعة والنشر والتوزیع والاٍعلان؛ ط وت بدون. ص۰۳۲ 

(۲۲) عبد الواحد لولوة/ ت س. الیوت - الأرض الیباب: الشاعر والقصيدة. 
الوْسسة العربية للدراسات والنشر. ط۱. ۱۶۰۰ه - ۱۹۸۰ ص ۰۲۲ ۲۳. 

(۲۳) تيري ایفلتون/ نظرية الأدب. ترجمة: تاثر دیب. وزارة الثقافة سوریا. 
۵ ام ص ۲۳۱ . 

(۲۶) السیاب/ آنشودة الطر ۰ ۱۳۸۰ - ۰۱۹۱۰ ص ۰۲۶۶ 

(۲۵) حاتم الصکر/ قصيدة النثر والشعرية العربية الجديدة, مجلة «فصول» م 
۵ ۲ خریف ۱۹۹م. ص ۰۷۸ 
((۲) محمد بنیس/ ظاهرة الشعر العاصر قي الفرب. دار التتویر للطباعة والنشر 
- بیروت. والرکز التقافي العربي - الدار البیضاء. ۰۲ ۱۹۸۵م. ص ۰.۲۵۱ 
(۲۷) صلاح فضل/ آسالیب الشعرية العاصرة. شرکة الاْمل للطباعة والنشر. 
7 ام ص ۰۳۸۱ 

(۲۸) السابق والصفحة. 

(۲۹) محمد بنیس/ الشعر العربي الحدیت. بنیاته وابدالاتها. ج ۳. دار توبقال 
للنشر. ۱۹۹۰۰۱ ص ۰۱٩۹۱‏ 

(۲۰) بول فاليري/ الشعر والفکر الجرد: الرقص والسیر. ترجمة: مصطفی 
رياض. مجلة (فصول) م۰۷ ع ۰۱ ۲ آکتوبر ۱۹۸۲/ مارس ۱۹۸۷م ص ۰.۳۱۲ 

(۲۱) السایق والصفحة. 


الهوامش 


(۲۲) محمد آبو الانوار/ الحوار الاأدبي حول الشعر دار العارف. ۰۲ ۱۹۸۷م؛ 
ص ٤۷۵٥‏ . 

(56) السایق ص ۰1۷۵ ۰:۷۹ -1۸. 

(۲۶) محمد النويهي/ قضية الشعر الجدید. دار الفکر/ مکتبة الخانجي. ط۰۲ 
۱ ص۰۱ 

(۲۵) مصطفی ناصف/ مشكلة العنی في النقد الحدیث. مکتبة الشباپ - 
القاهرة, ۱۹۷۰م. ص ۰۵۱ 

(۲۰) خالدة سعید/ اللامح الفكرية للحداثة. مجلة «فصول» م ۰۶ ع ۰۳ ابریل 
مایو یونیو ۱۹۸۶م. ص ۰۲۱ 

(۳۷) السابق والصفحة. 

(۳۸) السابق ص ۳۲. 

(19) محمد شيّا/ الأدب والفن والفلسفة. مجلة «الفکر العربي» ع ۰۲۵ س ۶. 
ینایر/ فبرایر ۰۱۹۸۲ ص ۰۱۲۲ 

(۶۰) السابق والصفحة. 

(۶۱) السابق ص ۰۱۲۳ 

(۶۲) السابق ص ۰۱۳۲ ۰۱۳۵ 

(۶۳) السابق ص ۰۱۳۵ 

(44) السایق ص ٠١١‏ . 

(۶0) السابق ص ٠١۷‏ . 

(1+) ولیام بتلر ییتس/ رمزية الشعر, ترجمة: مصطفی ریاض. مجلة «فصول» 
۰۷ ع۰۱ ۲ آکتویر ۱۹۸۲/ مارس ۰۱۹۸۷ ص ۰۳۱۱ 

(۶۷) دیوان البحتري. ۰۱2 تحقیق: حسن کامل الصيرفي. دار العارف - 
القاهرة, ۱۹۱۲م ص ۰۲۰۹ 

(۶۸) محمد آبو الأنوار/ الحوار الأدبي حول الشعر؛ م س. ص ۰.۲۵۳ 

.۳۲۹ السابق ص‎ )۶٩( 

(۵۰) جهاد فاضل/ قضایا الشعر الحدیث. دار الشروق. ط۰۱ ۱۶۰ - 
۶ ص2۲۷ ۰۲۷۲ 

(۵۱) دیوان آبي تمام/ مکتبة الطلاب وشركة الکتاب اللبناني - بیروت. ط۱. 


۷ ۱۹۱۸ ص ۰1۳ 
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(۵۲) جودت فخر الدين/ أدونيس: هاجس البحث والتأويل: مجلة «فصول» م 
۲ ۲ خریف ۱۹۹۷م. ص ۰۱۸۲ 

(۵۲) آدونیس/ زمن الشعر. دار العودة - بیروت. ط۲. ص ۱۷۲ 

(0۶) السابق ص ۰۱۷۳ 

(00) السابق والصفحة. 

(01) السابق والصفحة. 

(۵۷) السایق والصفحة. 

(۵۸) السایق ص ٠۷١‏ . 

(0۹) السابق ص ۰۱۷۶ ۱۷١‏ . 

(1۰) احسان عباس/ عبدالوهاب البياتي والشعر العراقي الحدیث. ص ۵۰. 

(1۱) آدونئیس/ زمن الشعر. م س» ص ۰۱۷ 

(7۲) زکریا ابراهیم/ بین الیتافیزیقا والشعر مجلة «الداب» ع۰۳ مارس 
۲ ام ص ۰.۲۲ 

(7۳) السابق والصفحة. 

(14) السایق والصفحة. 

(1۵) السایق والصفحة. 

(717) السایق والصفحة. 

(71۷) السابق ص ۰۲۲ ۲۶. 

(18) السابق ص ۲۱ . 

(1۹) مجلة (شعر) ع ۱۹/ ۱۹7۱م ص ۱۲۳ - ٠١١‏ . 

(۷۰) مجلة (شعر) ع ۲۰/ ۱۹۲۱م ص ۰۱۳۱ 

(۷۱) س. موریه/ الشعر العربي الحدیث/ تطور آشکاله وموضوعاته بتآثیر الأدب 
الفريي, ترجمة: شفیع السید وسعد مصلوح, دار الفکر العريي: ۱۹۸م. ص ۰1۱۲ 

(۷۲) جان برتليمي/بحث في علم الجمال ترجمة: د .آنور عبد العزیزدار نهضة 
مصر.۱۹۷۰م. ص ۰۵۲۳ 

(۷۲) السایق ص ۵۲۶. 

(۷۶) مجلة «فصول» م ۰۱۲ ع ۰۲ خریف ۱۹۹۷م. ص 09. 

(۷۵) آدونیس/ الأعمال الشعرية ج ١١‏ دار الدی للثقافة والنشر - سوریا, لبنان 
مم ص ۰1۷۳ 












































الهوامش 


(۷۲) (الأربعاء) ملحق جريدة (الدینة): ۱۲ محرم ۵۱۶۱۷ - ۲۹ مایو ۱۹۹۲م. 
صن 

(۷۷) جریدة «عکاظ» الاثنین ۲۸ رمضان ۱۵١۱ھ‏ ۔ ۲۷ فبرایر ۱۹۹۵م ع ۰۱۰۸۳۲۰ 

(۷۸) السابق. 

(۷۹) آدونئیس/ الاعمال الشعرية ج ۰۱ م س. ص ۲۷۰ . 

(۸۰) جريدة (الشرق الاأْوسط) ع ۵۹۳4 الأحد ۲۰/ ۲/ ۱۹۹۵م. 

)۸١(‏ ديفيد ديتشس/ مناهج النقد الأدبي بين النظرية والتطبیق. ترجمة محمد 
یوسف نجم. دار صادر بیروت. ۷١۱۹م‏ ص ٤۸1‏ . 

(۸۲) صابر عبدالدایم/ الأدب الصوفي: اتجاهاته وخصائصه. دار العارف. 
ط۲ ۱۶۰6 - ۱۹۸۶ ص 4. 

(۸۳) السابق ص ۰۲۳ 

(۸۶) عادل آبو طالب/ الصوقية الشعرية في صالون الخلیل بن آحمد 
الفراهيدي. م جلة (نزوی) العمانية. ع ۱۵ یولیو ۱۹۹۸ - ربیع الأول 
۹ ه ص ۰۲۵۱ 

(۸۵) مجلة (البیان) الكويتية ع ۰۳۳۶ مایو ۱۹۹۸م ص ۷۸ «حوار مع آدونیس». 

(۸7) السابق والصفحة. 

(۸۷) السابق ص ۰۷۵ 

(۸۸) خالدة سعید/ اللامح الفكرية للحد اتة, مجلة «قصول » م س۰ ص ۰۲۸ 

۰۷۸ مجلة (البیان) ع ۰۳۳۶م س. ص‎ )۸٩( 

)٩۰(‏ جبرا ابراهیم جبرا/ النار والجوهر. الوٌسسة العريية للدراسات والنشر. 
ط٣‏ ۱۹۸۲م ص ۰۷۷ 

.۹۰ السابق ص‎ )٩۱( 

۰.۱۳۰ آدونیس/ مقدمة للشعر العربي. دار العودة بیروت. ط4. ۱۹۸۲م. ص‎ )٩۲( 

.۱۳۲ - ۱۳۰ السابق ص‎ )٩۳( 

)٩۶(‏ احسان عباس/ اتجاهات الشعر العربي العاصر. عالم العرفة الکویت. 
۸ - ۱۹۷۸م. ص ۲۰۸. 

(۹۵) آدونیس/ کتاب التحولات والهجرة في آقالیم النهار واللیل. دار الداب - 
بیروت ۰2۱۹۸۸ ص )٩۱(۱۵‏ احسان عباس/ اتجاهات الشعر العربي 


المعاصر. م س. ص ۲۰۸ ۰ 





الابهام فى شعر الحداثة 


.۷۵ مجلة (البیان) ع ۳۳۶ مایو ۱۹۹۸م. م س. ص‎ )٩۷( 
۰۱۳۱ ۰۱۳۰ آدونئیس/ زمن الشعر. م س ص‎ )۹۸( 
محمد بن عبدالجبار بن حسن النفري/ کتاب الواقف. مکتبة الکلیات‎ )۹٩( 


۰۰ 
۰۱( 


۰۲[( 


۰۷( 


۰۸( 


۰٩( 


الأزهريةء مطبعة الحلبي - مصر. ص ۰۷۲ 

۱) آدونیس/ کتاب التحولات والهجرة في آقالیم النهار واللیل. م س. ص ۰۹۸ 

)١‏ محمد عفيفي مطر/ الأعمال الشعرية «ملامح من الوجه 
الأمبيذوقليسي» دار الشروق - القاهرة, ۰۱ ۱۶۱۹ھ - ۱۹۹۸م ص ۰۷۹ 

)١‏ محيي الدين بن عربي/ الفتوحات المكية. السفر الأول. تحقيق: د .عثمان 
يحي. الهيثة الصرية العامة للکتاب - القاهرة, ۲, ۱۶۰۵ه - ۱۹۸۵م. 


ص۲۱۰ . 


۰) محمد عفيفي مطر/ الأعمال الشعرية «ملامح من الوجه 


الأمبیذوقلیسی ». م سس ص ۸۰ - ۰/۸۱ 


۰) ادوار الخراط/ قراءة في ملامح الحداثة عند شاعرین من السبعینیات. 


«قصول» ع 2 يوليو/ أغسطس/ سبتمبر ۱۹۸۶م ص 1١5‏ . 


ج ۱) مجله (البیان) ع ۳۳ مايو ام م س» ص .Vo‏ 
5 ۱) محمد عبدالطلب/ مناورات الشعریة. دار الشروق. طا ۷١٤۱ھ‏ 


7 م» ص۰۱۹ 

۱) جريدة (الیوم) ع ۷۷۳۸ الائنبن ۱۵ ربیع الأول ۵۱۶۱۵ ۲۲ آغسطس 
۶م. 

۱) مجلة (الوقف الأدبي) ع ۱۲۰ - ۱۹۸۱م ص ۰۱۵ 

٣ط ديوان ابن الفارض. تحقیق: قوزي عطوي: دار صعب - بیروت.‎ )١ 
۰۱۷۹ ۰م ص‎ 


(۱۱۰) السایق ص ۰۱۳۳ 


(۱۱۱) (فصول) م ۰۱7 ع ۰۲ خریف ۱۹۹۷م ص ۰1۱ 
(۱۱۲) آبو عبدالرحمن محمد بن الحسين السلمي/ القدمة في التصوف 


وحقیقته. تحقیق: یوسف زیدان. مکتبة الکلیات الأزهرية. ۰۱ ۱۶۰۷ه - 


۷م ص۰۳۱ 


(۱۳ ۱) نقلا عن: یوسف زیدان/ الشعر الصوفي المعاصر.مجلة «قفصول» م۱۵ 














ع خریف ۱۹۹1م. ص ۱۵۲. 








الهوامش 


(۱۱۶) دیوان ابن الفارض. م س۰ ص ۰۱۶۲ 

(۱۱۵) کولن ولسون/ الشعر والصوفية, دار الاداب - بیروت. ۰۲ ۱۹۷۹م. ص 27 . 

(۱۱۲) عبدالعزیز حمودة/ الرایا الحدبة. عالم العرفة - الکویت. ۱۹۹۸م. 
ص ۲۱۸ . 

(۱۱۷) آدونیس/ الصوفية والسوريالية. دار الساقي. ۰۲ ۱۹۹۵ ص ۲۵. 

(۱۱۸) آدونیس/ الثابت والتحول ج +. دار الساقي. ط وت بدون. ص ۰.۱۸۶ 

(۱۱۹) السابق والصفحة. 

(۱۲۰) مجلة «البیان» ع ۰۲۳۶ مایو ۱۹۹۸م. م س: ص ۰۷۱ 

(۱۲۱) آدونیس/ فاتحة لنهایات القرن. دار العودة - بیروت. ط ۵ ۱۹۸۰م 
ص ۲۱۷ . 

(۱۲۲) صلاح فضل/ آسالیب الشعرية العاصرة. م س. ص ۰۳۸۵ 

(۱۲۳) السابق ص ۳۸۲. 

(۱۲۶) آدونئیس/ الصوفية والسوريالية. م س. ص ۰۱۳۷ 

(۱۲۵) (اضاءة ۷۷) ابریل ۱۹۸۳ (نقلا عن مجلة «فصول» م ۰4 ع ۰4.ص 1۳). 

(۱۳۲) محمد عبدالحی/ الأسطورة الا غريقية في الشعر العربي العاصر. دار 
النهضة العربية. ۱۹۷۷م. ص ۸۷. 

(۱۲۷) السعید الورقي/ لفة الشعر العربي الحدیت. دار النهضة العربية. ۰۳ 
ام ص ۰۱4۱ 

(۱۲۸) ارنست فیشر/ ضرورة الفن؛ ترجمة: مشال سلیمان, دار الحقَيقّة - 
بیروت. ص۱۱۷ ۱۱۸ . 

(۱۲۹) عز الدین اسماعیل/ الشعر العربي العاصر. م س. ص ۰۱۹۵ 

(۱۳۰) ابراهیم رماني/ الغموض في الشعر العربي الحدیث. م س. ص ۰۲۸۸ 

(۱۳۱) السابق والصفعة. 

(۱۳۲) رجاء عید/ دراسة في لفة الشعر. منشْة العارف - الاسكندرية. ط وت 
بدون؛ ص ۲۰۳ ۰ 

(۱۳۳) علي البطل/ الصورة في الشعر العربي حتی آخر القرن الثاني الهجري. 
دار الآندلس» ۰۳ ۱۹۸۲م» ص ۲۳ وبعدها. 


(۱۳۶) آنس داود/ الأسطورة في الشعر العربي الحدیث, دار العارف. ط۳. 


۲ ص 14. 


ابابهام فى شعر الحداثة 


(۱۳۵) دیوان ابن الرومي. ۳ تحقیق: د .حسین نصار. الهيثّة الصرية العامة 
للکتاب - القاهرة. مطبعة دار الکتب. ۱۹۷۱م. ص ۰۱۲۱۳ 

(۱۳۲) عزالدین اسماعیل/ الشعر العربي العاصر. م س. ص ۲۳۰. 

(۱۳۷) احسان عباس/ اتجاهات الشعر العربي العاصر. م س. ص۱۱۵ . 

(۱۳۸) عز الدین اسماعیل/ الشعر العربي العاصر. م س. ص ۲۳۲ . 

(۱۳۹) مجلة (عالم الفکر) م ۰۶ ع ۰۲ یولیو - آغسطس - سبتمبر ۱۹۷۳م ص ۵۲. 
هامش ۷۱ 

(۱۶۰) محمد عبدالحي/ الأسطورة الا غريقية في الشعر العريي 
العاصر. م س. ص ۰14 

(۱۶۱) دیوان عبدالرحمن شكري. منشأة العارف - الاسکندرية. ۰۱ ۱۹۱۰م. 
ص ۲۶۲ - ۳۶. 

(۱۶۲) محمد عبدالحي/ الأسطورة الاغريقية في الشعر العربي العاصر. 
م سء ص 00. 

(۱۶۳) السابق ص ۰1۲ 

(۱۶۶) السابق ص ۲۱. 

(۱۶۵) دیوان عبدالرحمن شكري. م س. ص ۰۱۰۳ 

(۱۶7) عباس محمود العقاد/ ساعات بین الکتب.الکتبة العصرية - بیروت. 
ام ص1۲۳ - ۰1۲۸ 

(۱۶۷) مجلة (آبوللو) الأعداد: سبتمبر ۱۹۲۲م. ص۲۷ - ۰۲۱ وأکتویر ۱۹۲۲م. 
ص۱۱۳ - ۰۱۲۶ ونوقمیر ۱۹۲۲م ص ۲۱۰ - ۲۱۶ . 

(۱۶۸) مجلة (فصول) م ۰۱۵ ع ۰۲ خریف ۱۹۹۲م ص 1٤‏ . 

(۱۶۹) آدونیس/ العمال الشعرية ج ۲. دار الدی للثقافة والنشر. ۱۹۹۱م. 
ص 1٩‏ -۰۷۰ 

(۱۵۰) آنشودة الطر. م س. ص ۰٩‏ 

(۱۵۱) دیوان عبدالوهاب البياتي/ (الجلد الول) دار العودة بیروت. ط؛. 
۰ ام ص ۲۱۹ ۰ 

(۱۵۲) (فصول) م ۰۱۵ ع ۲ خریف ٦۱۹۹م‏ ص ۰۱۳۲ 

(۱۵۲) السابق والصفحة. 

(۱۵6) شكري عیاد/ البطل في الادب والاأساطیر. دار العرفة. ط ۱. القاهرة 
۹ م. ص ۱۱۶ - ۱٦۵‏ . 


الهوامش 


(۱۵۵) محمود العیطه الحامی/ بدر شاکر السیاب: دراسة فی حیاته وشعره. 
مطبعة المعارف ‏ بفداد, ۱۹7۵م» ص۸۱ - ۸۷. نقلا عن: علي البطل/ شبح 
قایین بين ايدث سیتول ویدر شاکر السیاب: قراءة تحليلية مقارنة. دار 
الاأندلس - بیروت. ۰۱ ۶۰ ۱ه - ۱۹۸۶م. ص۰۷ 

(۱۵۱) ارنست فیشر/ ضرورة الفن. م س. ص ۰۱۱۱ 

(۱۵۷) السابق والصفحة. , 

(۱۵۸) مجلة «فصول» م ۰4 ع 4 یولیو - آغسطس - سبتمبر ۱۹۸۶م ص ۰۹۸ 

(۱۵۹) آدونیس/ أبجدية ثانية. دار تويقال للنشر. ط ۰۱ ام ص ۰۱۶۶ 

(۱۱۰) ارنست فیشر/ ضرورة الفن؛ م س. ص ۳۰ 

(۱7۱) جريدة «الحیاة» السبت ۷ آغسطس 2۱۹۹۹ - ۲۵ ربیم الخر ۱۶۲۰ه. 
ITT.‏ 

(؟11١)‏ عز الدين إسماعيل/ الشعر العربي المعاصرء م س» ص ۲۲۳ 

)١17(‏ محمد عبدالحي/ الأسطورة الإغريقية في الشعر العربي المعاصرء مم 
1 

775 عز الدين إسماعيل/ الشعرالعربي المعاصر. م س. ص‎ )١174( 

(۱۱۵) جريدة «الیوم» ۱۰ رجب ۰۵ ۱۳ دیسمیر 2۱۹۹۶ ع ۸۹۵ 

(۱7) السیاب/ شناشیل ابنة الجلبي واقبال دار الطليعة - بیروت. ط۳. 
۷ م ۰ ص 1١‏ 

(۱7۷) احسان عباس/ بدر شاکر السیاب. دراسة في حیاته وشعره. دار الثقافة 
بیروت» ط۲ ۱۹۷۲م ص El‏ 

. ۲۱۸ - ديوان «أنشودة المطر» م س» ص۲۱۷‎ )١14( 

(۱7۹) مجلة «فصول» م ۰۶ ع ٤‏ يوليو/ أغسطس/ سبتمبر 944١م‏ ص ۰۹۸ 

۱۷۰ غالي شكري/ شهرناالحديث إلى آین. دار العارف بمصر. 
۸م ص ۰.۳۵ 

(۱۷۱) دیوان «آنشودة الطر» م س» ص ٠۹۹‏ . 

(۱۷۲) السایق ص ۶۲ - ۰.7۱ 


(۱۷۳) دیوان عبدالوهاب البياتي. م٣‏ دار العودة - بیروت. ط؛, ۰۱۹۹۰ 


ص ۱۲۵. 
(۱۷۶) عزالدین اسماعیل/ الشعر العربي العاصر. م س» ص ۰۲۰۰ 


ابابهام فی شعر الحدافة 


(۱۷۵) محمد مندور/ في الیزان الجدید. دار نهضة مصر للطباعة 
والنشر. ص ۰۱۸ 

(۱۷۰) السابق ص .5١‏ 

(۱۷۷) السابق ص ۰.۲ 

(۱۷۸) مجلة «فصول» م ۰۶ ع ۰۲ ابریل/ مایو/ یونیه ۱۹۸۶ ص ۲۲. 

(۱۷۹) مجلة «فصول» م ۰۱۵ ع ۳. خریف ۱۹۹۱م ص ۰۱۲۷ 

(۱۸۰) السابق والصفحعة. 

(۱۸۱) شكري عیاد/ الأدب في عالم متفيرء الهيئة المصرية العامة للتأليف 
والنشر. ۷۱٩۱م.‏ ص ۰۸۰ 

(۱۸۲) السابق والصفحة. 

(۱۸۳) یوسف الخال/ الحداثة في الشعر. دار الطليعة للطباعة والنشر بیروت. 
ط۱ ۱۹۷۸م ص ۰.۹۲ 

(۱۸۶) جهاد فاضل/ قضایا الشعر الحدیث. م س؛ ص ۰1۱۲ 

(۱۸۵) السابق والصفحة. 

(۱۸۱) آبو بکر الصولي/ آخبار آبي تمام. تحقیق: خلیل محمود عساکر 


وآخرين. المكتب التجاري بيروت» ص وت بدون»؛ ص٤‏ . 


۱ 


(۱) منیف موسی/ الشعر العربي الحدیث في لبنان. بحث في: شعراء لینان 
الجدد (مرحلة مابین الحریین العالیتین) دار العودة - بیروت. ط۰۱ ۱۹۸۰م. 
ص ۲۲-۲۱ . 

(۲) میخائیل نعیمه/ الغریال. دار صادر - دار بیروت؛ ۰۷ ٤٦۱۹م‏ ص 175 . 

(؟) السابق ص 79 . 

. ۲۸۲ منيف موسى/ الشعر العربي الحديث في لبنانء ۾ س» ص‎ )٤( 

)٥(‏ جبرا إبراهيم جبرا/ الرحلة الثامنة؛ المؤسسة العربية للدراسات والنشر. 
۲ ۱۹۷۹م. ص ۸ . 

(7) جريدة «الیوم» الخمیس ۱۷رجب ۱۶۱۷ه - ۲۸ نوف مبر ۱۹۹۲م عدد 
۷ (مقالة: من التفعيلة (لی قصيدة النشر). 


الهوامش 


(۷) آدونیس/ الشعرية العربية دار الآداب - بیروت. ۰۱ ۰۱۹۸۵ ص ۰۸۱ 
(۸) جريدة «الجزيرة» الأحد ۱۲ شعبان ۱۶۱۷ه الوافق ۲۲ دیسمبر ۱۹۹۲م۰ ع 
۰۱ (مقال: ریاض فاخوري/ لحظة ولادة الحداثة والفن التكعيبي). 

)٩(‏ عبدالففار مكاوي/ ثورة الشعر الحدیث ج۱.الهيتّة الصرية العامة للکتاب. 
ط» ۱۹۷۲م ص ۲۳۹. 

(۱۰) مجلة (المنهل) ۳۰۶٥م ٥۷‏ شوال/ القعده ۱۹۱۲ه- - فبرایر/ مارس 
۲ سم ص ۰۲۳۶ (مقالة: التفریب والتأصيل في الشعر العربي الحديث). 

(۱۱) س. موریه/ الشهر العربي الحدیث. م س: ص۰۲۸۷ ۰۳۰۰ ۰۲۱۸ ۰۳۲۷ 
0 ۸:. ومحمد حسین الأًعرجي/ مقالات في الشعر العربي العاصر. 
دار وهران للدراسات والنشر - قبرص. ۱۹۸۵م. ص ۰1۲ ومحمد لطفي 
اليوسفي/ في بنية الشعر العربي العاصر. سرار للنشر - تونس. 
۹۵ ص۱۵۱ . 

(۱۲) نازك اللائکة/ مقدمتها لدیوانها «شظایا ورماد». الکتب التجاري - 
بیروت. ۰۲ ۰۱۹۵۹ ص ۰۱۳ 

(۱۳) الجلة العربية للثقافة. ع ۰۳۰ س۱۵ شوال ۱۶۱۲ه - مارس ۱۹۹۲م 
ص ۰۱۱۱ 

(۱۶) مجلة «فصول» ۱۵2 ع۲ خریف ۱۹۹۱م ص۰۱۲۵. (مقالة: محمود آمبن 
العالم/ اطلالة علی الدلالة العامة لشعر رفعت سلام خاصة في دیوانه: 
هكذا قلت للهاوية). 

. ٠١١ - السابق ص۱۲۹‎ )١5( 

(۱7) السابق ص ۰۱۲۱ 

(۱۷) السابق والصفحة. 

(۱۸) مجلة «فصول» م۳ ع؛. یولیو/ آغسطس/ سبتمبر ۱۹۸۲م ص ۰۲۹۵ (مقالة: 
آحمد عبدالعزیز/ آثر فیدیریکو جارئیا لورکا في الأدب العربي العاصر). 
)۱٩(‏ نشرة آضواء: بدر شاکر السیاب - الرجل والشاعر. بیروت ( اصدار النظمة 
العالية لحرية القافة باشراف سیمون جارجي) ص۲۸ - ۶۰ . نقلا عن: علي 

البطل/ شبح قايين بین ایدث سیتول وبدر شاکر السیاب. م س. ص۰۷۱ 

(۲۰) محمود العبطة الحامي/ بدر شاکر السیاب دراسة في حیاته وشعره. م 
س. ص۰۸۲ نقلا عن: علي البطل/ شبح قایین. م س. ص ۰۷۲ 


الابهام فى شعر الحدائة 


(۲۱) علي البطل/ شبح قایین. م س. ص؛۷- ۷۵ . 

(۲۲) آنس داود/ الأسطورة في الشعر العربي الحدیث. م س. ص ۲۰۷ . 

(۲۲) (حسان عباس/ بدر شاکر السیاب. دراسة قي حیاته وشعره. م س. ص ۰۲۰۲۱ 

(۲۶) دیوان صلاح عبدالصبور. دار العودة - بیروت. ط؛. ۰2۱۹۸۳ ص1۵ . 

(۲۵) فائق متی/ الیوت. دار العارف - القاهرة ۱۹۱۱م ص۲۵۲ . 

(۲۳) دیوان صلاح عبدالصبور. دار العودة - بیروت. ط؛۰ ۱۹۸۳م. م س» 
ص0۷ . 

(۲۷) عبدالوهاب البياتي/ کلمات لاتموت. دار الأداب. ۰۲ ۱۹۹۹م ص ۷۹. 

(۲۸) مسجلة «فصول». ۰۱۵ ع۰۳ خریف ١۱۹۹م‏ ص ۰۷۱ (مقالة: خلدون 
الشمعه/ التاقفة الالیوتیة). 

(۲۹) محمد بنیس/ الشعر العربي الحدیث: بنياته وابدالاتها ج ۲. دار توبقال 
للنشر. ۰۱ ۱۹۹۰م۰ ص ۲۱۳ . 

(۲۰) س. موریه/ الشعر العربي الحدیث: تطور آشکاله وموضوعاته بتآثیر 
الادب الفربي. م س. ص ۰۳۹۹ 

(۳۱) عابد خزندار/ حدیث الحداثة. الکتب الصري الحدیث. ط۰۱ ۱۹۹۰م. 
ضن ۱۸: ۲۱ 

(۲۲) مجلة «فصول» ۰۱۵2 ع۰۳ خریف ۱۹۹1م ص۱۲۸ ۰ (مقالة: محمد عواد/ 
الأرض اليباب وأنشودة المطر: معالم بارزة في طريق الحداثة). 

)١١(‏ السابق والصفحة. 

(۲۶) علي آدهم/ فصول في الأدب والنقد والتاريخ: الهيثة المصرية العامة 
للکتاب. ۱۹۷۹م. ص1۸ . 

(۲۵) محمد النويهي/ فضية الشعر الجدید, م س۰ ص۰۱۵ 

)۳١(‏ محمد حسين الأعرجي/ مقالات في الشعر العربي العاصر. م س. 
ص1۳ . 

(۲۷) ولید ابراهیم قصاب/ الحداثة في الشعر العربي العاصر: حقیقتها 
وقضایاها. ضمن کتاب «التجدید في القصيدة العريية العاصرة» م۰۲ 
مسسة يماني التقافية الخيرية. ص ۵۲. 


)۸( جريدة «الوطن» الكويتية؛ الخلاثاء غرة رجحب ٤ھ‏ - ۱۶ دیسمیر 


۳ 





الهوامش 


(۲۹) مالکم برادبري وجیمس ماکفارلن/ الحداثة ج۱. مرکز الانماء الحضاري. 
ط۲ ۱۹۹۵م. ترجمة. موید فوزي حسن ص۲۲ . 

(۶۰) مارشال بیرمان/ حداتة التخلف: تجرية الحداثة. ترجمة: فاضل جتکر. 
دار کنعان للدراسات والنشر ۰۱ ۱۹۹۲م ص ۸ . 

(۶۱) هنري لوفیفر/ ما الحداثة. ترجمة: کاظم جهاد. دار ابن رشد للطباعة 
والنشر؛ ط۰۱ ۱۹۸۲م. ص۲۵ . 

(۳؛) مالکم برادبري وجیمس ماکفارلن/ الحدائة جا. م س. ص۷۱ . 

(۶۳) السابق ص۰۷۷ ۸۵ 

(۶۶) عابد خزندار/ حدیث الحداثة. م س. ص ۱۷ . 

(۶0) السابق والصفحة. 

(۶7) مارشال بیرمان/ حداتة التخلف: تجربة الحداثة. م س. ص۸ ۰ 

(۷:) مجلة «فصول» م؛ ع۰۳ ابریل/ مایو/ پولیه ۱۹۶۸م» ص؛ ١‏ . (مقالة: 
محمد برادة/ اعتبارات نظرية لتحدید مفهوم الحداثة) . 

(4۸) السابق ص۱؛ . 

)1٩(‏ آنطوان کمبانیون/ مفارقات الحداثة الخمس. ترجمة: محمد عضيیمة. 
دار الواقف للنشر والتوزیع - اللاذقية. ط۱. ۱۹۹۳م. ص۷۰ . 

(۵۰) مالکم برادبري وجیمس ماکفارلن/ الحداثة ج۱. م س. ص, ۱۲۹ . 

(۵۱) السابق ص۱۳۱ . 

(۵۲) هنري لوفیفر/ ما الحداثة. م س. ص٠٠‏ . 

(۵۳) آنطوان کمبانیون/ مفارقات الحداثْة الخمس. م س» ص ۰٩‏ ۱۰ . 

(۵4) (فصول) م؟ ع۳. م س. ص۱۲ . 

(۵۵) السایق ص۱۳ . 

(07) آنطوان کمبانیون/ مفارقات الحداثْة الخمس. م سء ص١١‏ . 

(۵۷) السابق ص ۲۳ . 

(0۸) مالكم برادبري وجيمس ماكقارلن/ الحداثة ج اء م س. ص۱۰۵ . 

. ۲۷ السابق ص۰۲۱‎ )۵٩( 

(7۰) السابق ص۵۰ . 

(7۱) السابق ص۵۱ . 


(1۲) السایق ص۵۲ . 


ابايهام فی شعر الحدافة 


(1۲) السابق ص۷۵ . 

(14) السابق والصفحة . 

(10) السابق ص٦۷1‏ . 

(11) السابق والصفحة . 

(117) مارشال بيرمان/ حداثة التخلف. م س. ص۰۵ 1 . 

(14) السابق ص1 . 

(19) السابق والصفحة . 

(۷۰) هنري لوقیفر/ ما الحدائة. م س» ص۲۸ . 

(۷۱) مالکوم برادبري وجیمس ماکفارلن/ الحداثة جاء م س. ص۱۰۷ ۰ 

(۷۲) السابق والصفحة . 

(۷۳) م .ل روزنتال/ شعراء الدرسة الحديثة. ترجمة: جمیل الحسيني. الکتبة 
الأْهلية - بیروت. ۰۱۹۱۳ ص۱۰۱ . 

(۷۶) مالکوم برادبري وجیمس ماکفارلن/ الحداثة چ۱. م س. ص۹۶ . 

(۷۵) یمنی العید/ الکتابة تحول في التحول, دار الاداب - بیروت. ط۱. 
1577م ص, ۲۶ . 

(۷7) مارشال بیرمان/ حداثة التخلف» م س. ص, ۰۱۲۶ 

(۷۷) هنري لوقیفر/ ما الحداثة. م سء ص, ۰۱۸ 

(۷۸) السابق ص۱۹ . 

(۷۹) آنطوان کمبانیون/ مفارقات الحداة الخمس, م س. ص۰۲۶ ۲۵ . 

(۸۰) عابد خزندار/ حديث الحداثة. م س» ص۹٤‏ . 

(۸۱) السایق الصفحة . 

(۸۲) هذه القولة جملة من «البیان الشیوعي» لکارل مارکس. واتخذ منها 
الکاتب الأْمريكي «مارشال بیرمان» عنوان کتابه «کل ما هو صلب یتحول 
إلى أثير» مجلة (الکرمل) ع۰۵۱ ربیع ۰۱۹۹۷ ص11 . 

(۸۳) الحدانة (نصوص مختارة). اعداد وترجمة: محمد سبیللا وعبدالسلام 
بنعبد العالي. دار توبقال للنشر - الدار البیضاء. ۰۱ ۰۱۹۹۹ ص۱۵ . 

(۸۶) السابق ص۱۱ . 

(۸۵) الجلة العربية للعلوم الانسانیة/ جامعة الکویت. ۰۱۱۶ س۱۲ شتاء 
4م ص ۲۸۹ . 


الهوامش 


(۸7) مارشال بیرمان/ حدائة التخلف. م س؛ ص۲۵ . 

(۸۷) أکتافیو باث/ هل أصبحت الحداثة تراثا أم هي تراث ضد نفسه؟. 
ترجمة: أسامه آسبر, «الحياة» الإربعاء ۲۷ آکتوبر ۱۹۹۹م - ۱۸ رجب 
۰ اه ۱۳۳۸۱ 

(۸۸) التجربة الخلافة/ سم بورا ترجمة: سلافة حجاوي. دار الشوون 
الثقافية العامة - بغداد. ۰۲ ۱۹۸۲ ص۱۱۲ ۰ 

. مالکوم برادبري وجیمس ماکفارلن/ الحداتة جا. م س. ص۵1‎ )۸٩( 

. مارشال بیرمان/ حداثة التخلف. م س. ص۲۰‎ )٩۰( 

. مالکوم برادبري وجیمس ماکفارلن/ الحدائة +۱ م س» ص۲۵‎ )٩۱( 

. السابق والصفحة‎ )٩۲( 

)٩۳(‏ جاکوب کورك/ اللفة في الأدب الحدیت: الحدانة والتجریب. ترجمة: 
لیون یوسف وعزیز عمانوئیل. دار الآمون - بفداد. ۰۱۹۸۹ ص۲۷ . 

. ۱۳ عبدالففار مكاوي/ ثورة الشعر الحدیث جا. م س. ص؛‎ )٩۶( 

(۹۵) آنطوان کمبانیون/ مفارقات الحداثة الخمس, م س. ص۲۹ . 

. جاکوب کورك/ اللفة في الأدب الحدیث. م س. ص۲۸‎ )٩7( 

)٩۷(‏ مایکل .ه.لیفنسن/ آصول آدب الحداثة. ترحمة: پوسف عبدالسیح تروق 
وزارة الثقافة والاعلام. دار الشوون الثقافية العامة - بغداد. ۱۹۹۲م, 
و 

(۹۸) عبدالففار مكاوي/ ثورة الشعر الحدیث جا, م س. ص۱۱۹ . 

۰ ۱۰۱ تيري ایفلتون/ نظرية الأدب. م س. ص۰۱۰‎ )۹٩( 

(۱۰۰) مجلة (فصول) م4 ع٤‏ س۱۹۸۶م ص۰۱۲ (مقالة: صالح جواد الطعمه/ 
الشاعر العربي العاصر ومفهومه النظري للحد ائة) . 

(۱۰۱) جريدة «الشرق الاأوسط, الائنین ۲۱/ ۱۰/ ۱۹۹۶ ع۵۸۱۳. ولعرفة 
المزيد عن أصول مصطلح «ما بعد الحداثة» وتاريخه يرجع الی: م جلة 
الکرمل. عدد ۰۵۱ ربیع۱۹۹۷م. ص۱۳ . 

(۱۰۲) میشال فوکو/ ماهي الأنوار. مجلة «فکر ونقد ». س۱. بنایر ۰۱۹۹۸ ع۵. 
ص۱۰ . 

(۱۰۳) ایهاب حسن/ نحو مفهوم ل «ما بعد الحداثة». مجلة «الکرمل» ع۰۵۱ 


الابهام فى شعر الحداثة 


(۱۰۶) سمیر آمین/ تجاوز الحداثة آم تطویرها؟ مجلة «الکرمل» ع۰۵۱ م س. 
ص۲۱ . 

(۱۰۵) آدونیس/ حداثة الشيء آم حداة الانسان. مجلة «آبواب» صیف 
۶ سم دار الساقي. ع۰۱ ص۱۵۰ . 

(۱۰7) الحداثة (نصوص مختارة). اعداد وترجمه: محمد سبیلا وعبدالسلام 
بنعبد العالي: م س. صه . 

(۱۰۷) جان - فرانسوا لیوتار/ الوضع مابعد الحداثي. ترجمة: آحمد حسان. 
دار شرقیات. ۰۱ ۱۹۹۶م. ص۱۰۸ . 

(۱۰۸) السایق ص“ . 

(۱۰۹) ایهاب حسن/ نحو مفهوم ‏ «ما بعد الحداثة». مجلة «الکرمل» ع۰۵۱ م 
س. ص ۱۲ . 

(۱۱۰) جريدة «الحياة» الائنین آفسطس ۸۱۹۹۷ - ۸ ربیع الأخر ۱۶۱۸ ع 
۲ معقالة «أدب مابعد الحداثة بين جون بارت وامبرتو ایکو/ علي 
الشوك». ومجلة «الکرمل» ع۰۵۱ م س۰ ص ۵۰ . 

(۱۱۱) السابق . 

(۱۱۲) السابق . 

(۱۱۳) الحداثة (نصوص مختارة). اعداد وترجمة: محمد سبیلا وعبدالسلام 
بن عبد العالي» م س. ص۱۲۱ . 

(۱۱۶) جريدة «الشرق الأوسط, الائنین ۲۱/ ۱۰/ ۱۹۹۶م ع ۵۸۱۱ . 

(۱۱۵) مالکوم برادبري وجیمس ماکفارلن/ الحداثة چا م س. ص ۲۸ - ۲۹ . 

(۱۱7) السابق ص ۲۳ . 

(۱۱۷) السایق ص ۲۸ . 

(۱۱۸) السابق ص ۵۱ ۰ 

(۱۱۹) علي الشوك/ آدب ما بعد الحداثة بین جون بارث وامبرتو ایکو. 
«الحياة» الائنین ۱۱ آغسطس ۸۱۹۹۷ - ۸ ربیع الاآخر ۱۶۱۸ه. ۱۳۲۵۸۲ . 

(۱۲۰) مالکوم برادبري وجیمس ماکفارلن/ الحدائة ج>۱» م س. ص ۲۱ . 

(۱۲۱) السایق ص ۵۰ . 

(۱۲۲) مالکوم برادبري وجیمس ماکفارلن/ حركة الحداثهة ج+۲. ترجمة: عیسی 
سمعان, وزارة الثقافة ‏ سورياء ۰۲ ۰2۱۹۹۸ ص۷1 . 


الهوامش 


(۱۲۳) بییر ف زیما/ التفكيكية. تعریب: آسامة الحاج. الّسسة الجام عية 
للدراسات والنشر والتوزیع. ۰۱ ۱۶۱۷ه - ۱۹۹۲م. ص۲۶ - ۲۸. 

(۱۲۶) محمد غنيمي هلال/ الأدب القارن, دار العالم العربي, ط۳. ۱۹۷۳م. 
ص ۰۲۹ 

(۱۲۵) محمد مندور/ فن الشعر. الهيثة الصرية المامة للکتاب. ۱۹۷۶م. ص 09. 

(۱۲۱) بسام ساعي/ حركة الشعر الحدیث في سوریا. دار الآمون للتراث - 
دمشقء. ط۰۱ ۵۱۳۹۸ - ۱۹۷۸م ص ۰1۶۱ 

(۱۲۷) احسان عباس/ فن الشعر. دار بیروت للطباعة والنشر. ۰۱۹۵۹ ص۰۹ 
ولعل مما يفيد في هذا آن إحسان عباس في «اتجاهات الشعر العربي 
العاصر» - ص۱۱ يذكر أن قصيدة محمود حسن إسماعيل [ الرومانسي] 
«من خريف العمر» تبشر بإيحاءات سريالية. 

(۱۳۸) احسان عباس/ ضن الشعر. م س. ص ۰۱۰ 

(۱۳۹) مالکوم برادبري وجیمس ماکفارلن/ الحداتثة جاء م س» ص ۰۱۵۵ 

(۱۳۰) آنا بلکیان/ الرمزیة: دراسة تقويمية. ترجمة: الطاهر آحمد مكي وغادة 
الحفني, دار العارف: ط۰۱ ۱۶۱۵ه - ۱۹۹۵م. ص ۰۱۹۹ 

(۱۳۱) سوزان برنار/ قصيدة النثر من بودلیر الی آیامنا . ترجمة زهیر مجید 
مفامس, دار الأمون - بفداد؛ ۰۱۹۹۲ ص ۰۱۲۶ 

(۱۳۲) مالکوم برادبري وجیمس ماکفارلن/ الحداثة جاء م سء ص ۰۲۱۷ 

(۱۲۳) مجلة «الشعر» (اصدار دار مجلة الاذاعة والتلفزیون) ع۰۲ ابریل ۱٩۷۲‏ 
ص ۰۱۲۰ 

(۱۳۶) مجلة «القاهرة» ع۳۱. الثلائاء ۲سبتمبر ۱۹۸۵ - ۱۸ذوالحجة ۰۵ ۱ه 
ضن :۳۳ 

(۱۳۵) غالي شكري/ شعرنا الحدیث الی آین. م سء ص ١4‏ . 

(۱۳۲) السابق والصفحة. 

(۱۳۷) آنطوان کمبانیون/ مفارقات الحداثة الخمس» م س» ص ۲۳. 

(۱۳۸) عبدالففار مكاوي/ ثورة الشعر الحدیث جا, م س. ص ۵۲. 

(۱۳۹) السابق والصفحة. 

(۱۶۰) السابق والصفحة. 


(۱۶۱) غالي شكري/ شعرنا الحدیث الی آین. م س. ص :۰۱ 
































بابهام فى شعر الحدافة 


(۱۶۲) لاسل ابر کرومبي/ قواعد النقد الاأدبي. ترجمة: محمد عوض محمد. 
وزارة الثقافة والإعلام - بغداد. ۰۳ 15481م: ص٤۷٠‏ . 

(۱۶۳) مصطفی ناصف/ مشکلة العنی في النقد الحدیث. م س. ص ۰۸۶ ۰۸۵ ۰۸۱ 

([۱۶۶) جون کوین/ بناء لفة الشعر. ترجمة: آحمد درویش دار العارف. ۰۲ 
۲۳ سم ص ۰۱۹۲ 

(۱۶۵) آرنست فیشر/ ضرورة الفن؛ م س. ص ۰۱۵ 

(۱۶۲) جان برتليمي/ بحث في علم الجمال. م س. ص ۰۲۷۸ 

(۱۶۷) تيري ایفلتون/ نظرية الأدب. م س. ص ۰۳۹ 

(۱۶۸) آدونیس/ الثابت والتحول ج ۶. م س» ۰۱۷۹ 

(۱۶۹) عبدالففار مكاوي/ ثورة الشعر الحدیث ج۱. م س. ص ۰۵۰ ۰۵۱ 

(۱۵۰) محمد غنيمي هلال/ الرومانتيكية, دار العودة - بیروت. ط1. ۱۹۸۱م. ص۰۹۱ 

(۱۵۱) السابق ص ۰.۹۶ 

(۱۵۲) السابق ص ۰۱۰۶ 

(۱۵۳) مجلة «الاداب» مارس 2۱۹۱۰۲ ع۳ ص۱۳۹ (مقالة: فاضل ثامر/ حول 
ظاهرة الغموض في الشعر الجدید). 

(۱۵۶) السایق والصفحة . 

(۱۰۵) عز الدین اسماعیل/ الشعر العربي العاصر. م سء ص ١5‏ . 

(۱۵7) عبدالعزیز القالح/ أزمة القصيدة العربیة: مشروع تساوّل. دار الاداب - 
بیروت. ط۱. ۱۹۸۵م. ص ۰۱۰ 

(۱۵۷) محمد بنیس/ الشعر العربي الحدیث: بنیاته وابدالاتها ج ۲. دار توبقال 
للنشر. ط۱ ۱۹۹۰م ص ۰۲۱ 

(۱۵۸) خلیل مطران (قصائد اختارها وقدم لها آحمد عبدالعطي حجازي). دار 
الاداب - بیروت. ۰۲ ۱۹۷۹م. ص ۲۳ . 

(۱۵۹) نذیر العظمة/ مدخل الی الشعر العربي الحدیث. النادي الأدبي الثقافي 
- جدة ۵۱۶۰۸ - ۱۹۸۸م ص ۱۷ . 

(۱۱۰) آدونیس/ الثابت والتحول ج٤ء‏ م س. ص ۰۱۶۰ 

(۱۲۱) السایق والصفحة . 

(۱۱۲) آحمد زكي آبو شادي/ الشفق الباکي. الطبمة السلفية. ۵۱۳۶0 - 


1م ص۱۲۰۹ . 


الهوامش 


(۱7۳) السابق ص۱۲۱ ۰ 

(۱۶) السابق ص ۰۱۲۱۱ 

(۱7۵) السابق ص؛ ۱۲۳ - ۱۲۳۵. 

(۱7۳) درویش الجندي/ الرمزية في الأدب العربي مکتبة نهمضة مصر. 
4۸ ص ۰۰۵ 

(۱۱۷) مثل عبداللك مرتاض في بنية الخطاب الشعري, دار الحداثة - 
بیروت.۱۹۸۱م. ص۰۲۱ ومثل درویش الجندي في الرمزية في الأدب 
العربي. ص ۹۵. 

(۱7۸) عبدالففار مکاوي/ ثورة الشعر الحدیث جا. م س. ص ٩۰‏ - ۰.۹۱ 

(۱۹) درویش الجندي/ الرمزية في الأدب العربي. م س. ص ۷۰ - ۰۷۱ 

(۱۷۰) آنطون غطاس کرم/ الرم زية والأدب العربي الحدیث. دار الکشاف - 
بیروت. ۰۱۹۶٩‏ ص ۰۲۳ 

(۱۷۱) السایق ص ۲۳ - ۲۱. 

(۱۷۲) درویش الجندي/ الرمزية في الأدب العربي. م س. ص ۰.1۲۱ 

(۱۷۲) محمد غنيمي هلال/ الأدب القارن. م س. ص ۰۱۰ 

(۱۷۶) ولید ابراهیم قصاب/ الحداثة في الشعر العربي العاصر: حقیقتها 
وقضایاها. ضمن کتاب (التجدید في القصيدة العربية العاصرة) م۰۲ 
اصدار موسسة يماني الثقافية الخيرية, م س. ص ۰1۰ 

(۱۷۹) الرژیا الابداعية (مجموعة مقالات) آ شرف علی جمعها هاسکل بلوكث 
وهیرمان سالنجر ترجمة: آسعد حلیم. نهضة مصر. ۱۹7۲م۰ صه ۳. 

(177) أنطون غطاس کرم/ الرمزية والأدب العربي الحدیث. م س. ص ۵۷. 

(۱۷۷) محمد فتوح آحمد/ الرمز والرمزية في الشعر العاصر. دار العارف - 
القاهرة. ۰۲ ۱۹۷۸م. ص۰۷۰ 

(۱۷۸) السابق ص ۰۸۰ 

(۱۷۹) السابق ص ۰۱۱۹ 

(۱۸۰) عابد خزندار/ حدیت الحداتثق م س. ص ۰۲۱۳ 

(۱۸۱) رجاء عید/ دراسة في لغة الشعر. م س. ص ۰1۲ 

(۱۸۲) مصطفی ناصف/ دراسة الأدب العربي. دار الأندلس. ط۳. ۰۱۹۸۲ 


.١3١ ص‎ 


الابهام فى شعر الحداثة 


(14879) ياسين الأيوبي/ مذاهب الأدب (الرمزية).: المؤسسة الجامعية للدراسات 
والنشر والتوزیع. ط ۰۱ ۳ - ۱۹۸۲ ص١1‏ . 

(۱۸۶) درویش الجندي/ الرمزية في الادب العربي. م س۰ ص ۰۱۰۱ 

(۱۸۵) السابق والصفعة. 

(۱۸7) احسان عباس/ فن الشعر. م س. ص۱۷۸ . 

(۱۸۷) الساپق ص ۰۸ - 1٩‏ . 

(۱۸۸) یاسین الأيوبي/ مذاهب الأدب (الرمزیة). م س. ص؛ ۲. 

(۱۸۹) السایق والصفحة. 

(۱۹۰) آنطون غطاس کرم/ الرمزية والأدب العربي الحدیث. م س. ص ۰۳ ۵٩‏ . 

. ۱۸۱ آنا بلکیان/ الرمزية, ترجمة: الطاهر مکي: م س. ص‎ )۱٩۱( 

(۱۹۲) محمد غنيمي هلال / الأدب القارن. م سء ص ۳۷۶ . 

(۱۹۳) درویش الجندي/ الرمزية في الاأدب العربي. م س. ص ۰۱۱۶ ۱۱۵ . 

(۱۹۶) عمر الدسوقي/ المسرحية: نشأتها وتاریخها واصولها. دار الفکر 
العربی. ۰۵ ص ۰۲۷۷ ۲۷۸ . 

(۱۹۰) ایلیا الحاوي/ الرمزية والسريالية في الشعر الفربي والعربي, دار 
الثقافة - بیروت. ۰۲ ۱۹۸۳م. ص ۰۱۱ ۱۳ . 

(۱۹۲) بطرس البستاني/ آدپاء العرب. ج ۲ دار مارون عیود . نوریع دار الجیل 
- بیروت؛ ۶۹م ص ۰۲۵۱ 

. وبعدها‎ ٤۳۸ درويش الجندي/ الرمزية في الأدب العربي. م س. ص‎ )١190( 

(۱۹۸) آنطون غطاس کرم/ الرمزية والأدب العربي الحدیث. م س. ص ۱۱۵ . 

(۱۹۹) عبدالله الحامد العلي الحامد/ في الشعر العاصر في الملكة العربية 
السعوديةء دار الكتاب السعودي پت الرياض» ط٣‏ ١١٤۱ھ‏ - ۸ (م. 
ص ۰۱۳۲ 

(۲۰۰) درویش الجندي/ الرم زية في الأدب العربي. م س. ص ۰:۱۷ وآنطون 
غطاس کرم/ الرمزية والدب العربی الحدیث. م س. ص ۱۱۵ . 

(۲۰۲) آدونیس/ زمن الشعر. م س» ص ٠١١‏ . 

(۲۰۲) محمد آبو الأنوار/ الحوار الأدبي حول الشعر. م س. ص ۳۵۲ . 


(۲۰۶) درویش الجندي/ الرمزية في الادب العربي. م س. ص 105 . 





















































الهوامش 


(۲۰۵) یاسین الأيوبي/ مذاهب الأدب (الرمزية). م س. ص ۰۱۳۲ 

(۲۰۰) السابق ص ۰۱۵۰ ومنیف موسی في کتابه (الشعر العربي الحدیث في 
لبنان ص ۲۱) يسمي القصيدة «النسیم الأسود» . 

(۲۰۷) منیف موسی/ الشعر العربي الحدیث في لبنان. م سء ص ۲۱ . 

(۲۰۸) درویش الجندي/ الرمزية في الأدب العربي. م س. ص ۸۱۷ . 

(۲۰۹) سعید عقل/ مقدمة (الجدلیة) ط ۲ ص ۱۷ . 

(۲۱۰) آنطون غطاس کرم/ الرمزية والأدب العربي الحدیث. م س. ص ۰۱۵۶ 
۳.1۹ 

(۲۱۱) مجلة «القتطف». ۰۱۹۳۸ مجلد ۲٩ج‏ ۰ . 

(۲۱۲) آنطون غطاس کرم/ الرمزية والأدب العربي الحدیث. م س. ص۱۱۸ ۰ 

(۲۱۳) السایق ص۱۲۹ . 

(۲۱۶) عاطف جوده نصر/ النص الشعري ومشکلات التفسیر . مکتبة الشباب. 
۹ ص۱۹۷ . 

(۲۱۵) دیوان: «الجد للاأطفال والزیتون» - مکتبة العارف. بیبروت 2۱۹۵۸ 
ص٥‏ . 

(۲۱7) العمال الشعرية. الجلد الثالث. دار المدى للثقافة والنشرء ط٤‏ ٥۹۹٠م‏ 
ص۱٤٤‏ . 

(۲۱۷) الأعمال الشعريةء ج٠‏ (أغاني مهيار الدمشقي) دار المدى للثقافة 
والنشر. ۱۹۹۲م. ص۳۱۷ 

(۲۱۸) السایق ص ۰۸۱ 

(۲۱۹) دیوان مسحصمد عمران. دار طلاس - دم‌شق: ط۰۱ ۰۱۹۸۹ چا 
ص؛ ۲۳ - ۰.۲۳۵ 

(۲۲۰) آیمن آبو آشعر/ صندوق الدنیا. اتحاد الکتاب العرب - دمشق, 
۱۹۷۲۶ 

(۲۲۱) مجموعة مولفین/ الشعرية الاوروبية وديكتاتورية الروح. ترجمة: ظبية 
خمیس, انحاد کتاب ودباء الامارات - الشارقة. ۰۱ ۱۹۹۳م. 

(۲۲۲) السابق ص ۰۵۲ ۵. 

(۲۲۳) البیریس/ الاتجاهات الأدبية في القرن العمشرین. ترجمة: جورج 


طرابیشی. منشورات عویدات - بیروت. ۱ ۵ م ص۱۳ ۱. 





ابابهام فى شعر الحداثة 


(:۲۲) جاکوب کورك/ اللفة في الأدب الحدیث: الحداثة والتجریب. م س. 


ص۰۱۱ 
(۲۲۵) ایلیا الحاوي/ الرمزية والسريالية في الشعر الفربي والعربي: م س. 
۳۵ 


(۲۲۰) آنطوان کمبانیون/ مفارقات الحداثة الخمس. م س۰ ص۰۸۱ 

(۲۲۷ جيرا إبراهيم جبرا/ الأسطورة والرمزء الْسسة العربية للدراسة 
والنشر. ۰۲ ۱۹۸۰م. ص ۵۰ . 

(۲۳۸) البیریس/ الاتجاهات الاديية في القرن العشرین. م س. ص۱۱۷ . 

(۳۳۹ السایق ص۱۵۹ . 

(۲۳۰) محمد فتوح آحمد/ الرمز والرمزية في الشعر العاصر. م س؛ ص۰۷۹ 

(۲۳۱) جون کوین/ بناء لفة الشعر. م س. ص۲۱۷ . 

(۲۳۲) ایلیا الحاوي/ الرمزية والسريالية في الشعر الفربي والعربي. م سء ص۰۹۷ 

. آنطون غطاس کرم/ الرمزية والأدب العربي الحدیث. م س۰ ص۵1‎ (YY) 

(:۲۳) ایلیا الحاوي/ الرمزية والسريالية في الشهر الفربي والعربي. م سء 
ص ۰۲۲۳ 

(۲۳۰) آنطوان کمبانیون/ مفارقات الحداثة الخمس. م س. ص۲٩‏ - ٩۳‏ . 

(۲۳۱) اسماعیل رسلان/ الرمزية في الادب والفن» مکتبة القاهرة الحديشة. 
ص*1۰. 

(۲۳۷) جون کوین/ بناء لفة الشعر؛ م س. ص1 ۲۰ . 

)۳۸( جريدة «الشرق الاأوسط»/ الجمعة ۱۳/ ۸/ ۱۹۹۳م عدد ۵۳۷۲. 

(۲۳۹) جان برتليمي/ بحث في علم الجمال. م س. ص ۰۷۳ ۰۱۱۸ 

(۲۶۰) مجموعة مژلفین/ الوعي والابداع. ترجمة: رضا الظاهر. مرکز الأبحاث 
والدراسات الاشتراكية في العالم العربي. ۰۱ ۱۹۸۵م۰ ص۲۷۵ . 

(۲۶۱) جهاد فاضل/ قضایا الشعر الحدیث. م س. ص۱۷ . 

(۲۶:۲) آنطوان کمبانیون/ مفارقات الحداثة الخمس. م س. ص۸1 ۸۷ . 

(۲۶۲) مجلة «القاهرة» الثلاتاء آسبتمبر ۱۹۸۵ - ۱۸ ذو الحجة ۱۶۰۵ه. 
۶ ص۲۲. 

(۲۶۶) جاکوب کورك/ اللفة في الاأدب الحدیث: الحداثة والتجریب. 


من 1 














الهوامش 


(۲۶۵) خيرة خمر العین/ جدل الحدائة في نقد الشعر العربي. اتحاد الکتاب 
العرب. ۱۹۹۲ ص۵1 . 

(۲۶۳) جاکوب کورك/ اللفة في الأدب الحدیث, م س۰ ص۱۱۸ ۱۵۲ . 

(۲۶۷) جون کوین/ بناء لغة الشهر. م س۰ ص۱۵۵ . 

(۲۶۸) شكري محمد عیاد/ اللفغة والابداع. ۳۲695 ۰171061۳0۵110021 |“ 
۸ ص۷۰ . 

(۲۶۹) مجلة «نزوی» ۰۱۵۶ یولیو ۱۹۹۸م - ربیع الأول ۱۶۱۹ه. (مقالة: بشیر 
السباعي/ الحركة السريالية في مصر). ص ۰۲:۲ ۲4۶ . 

(۲۵۰) عبدالعزیز القالح/ أزمة القصيدة العربية. م س. ص٩۸‏ - ٩۰‏ . 

(۲۵۱) مجلة «شعر» ع۹/ ۱۹۵۹م۰ ص۸۱ . 

(۲۵۲) مجلة «شعر» ع۲4/ ۱۹۱۲م. ص ۱۰۳ ۰ 

(۲۵۳) مجلة «شعر» ع۱۲/ ۱۹۲۰م ص۲٩‏ . 

(۲۵۶) مجلة «البیان» الكويتية. ۲۳4۶ مایو ۱۹۹۸م. (آدونیس: الشعر والتصوف. 
حوار: نجیب جلال. ترجمة: عبد الرحیم حزل) ص۷۱ ۰ 

(۲۵۵) فرید آبوسعدة/ رقصة النثر. مجلة «اٍضاءة ۰۰۷۷ ع۱۳/ ۱۹۹۹م. ص ۰۱۰ 

(۲۵۲) یوسف الخال/ الحدائثة في الشعر. م س. ص۱٩‏ . 

(۲۵۷) آدونیس/ الأعمال الشعرية ج۱ (آغاني مهیار الدمشقي): م س. ص۲۸ . 

(۲۵۸) الأعمال الشعرية ۳ (مفرد بصيفة الجمع). م س. ص۰۳۹ ۵5 . 

(۲۵۹) السایق ص۳۹۷ ۰.۲۹۸ 


(۲۱۰) نقلا عن: صلاح فضل/ أساليب الشعرية العاصرة. م س. ص۲۳۹ . 


(۲۱۱) السابق ص۲۵۵ . 
۳۱ 


(۱) راندل چاریل/ آزمة الشعر العاصر. م س» ص۰۱۲ 

(۲) آنطوان کمبانیون/ مفارقات الحدائة الخمس. م س. ص ۰۷۳ 

(۲) مجلة «فصول» م۰4 ع1: یولیو/ آغسطس/ سبتمبر؛۱۹۸م ص۱۵ - ۰۱5 
(4) آدونیس/ الثابت والتحول ج ٤ء‏ م سء ص۱۲ ۰۱۶ 


(0) خيرة خمر العین/ جدل الحداثة في نقد الشعر العربي» م س. ص1 . 





























الابهام فى شعر الحداثة 


)1( «الیوم التقافي» بجريدة «اليوم» الأحد ١١‏ جمادي الأولى ۵ اھ. 

)۷( آدونیس/ الثابت والمتحول اح 3 م س* صا . 

.۲ السابق ص۲۲‎ )٩( 

(١ 5‏ كمال أبوديب/ الحداثة؛ السلطة. النصء. مجلة «فصول» م“ E‏ ابریل / 
مایو / یونیه AA‏ امء ص۰۲۶ 
«التحدید فى القصيدة العربية المعاصرة» جا م س“ ص۰۸۸ ۹ 

(۱۲) غالي شكري/ شعرنا الحدیث الی آین؛ م س. ص۰۱۱ 

(۱۳) مجلة «فصول» مغ ع ابريل/ مايو/ پونیه :م ص۲۵ . 

٤(‏ ۳( من الدین یقولون بهده المرجعيات الثلاث بلند الحيدري فی مجلة «إبداع» 
ع۲۶ س۲» دیسمبر ٤۹۸١م/‏ ربيع الأول ۱۶۰۵ه ومحمد علي شمس الدين 
في جريدة «الحیاة» ۱۲۵۵۸۶ - ۱۸یولیو ۱۹۹۷م الوافق ۱۶ ربیع الأْول 
۸ ھ. 

(۱۵) مجلة «فصول» مء ع يوليو/ آغسطس/ سیتمیر ۶ م ص۵۷ . 

. ۲۱۳ أدونيس/ الثايت والتحول ج م س» ص‎ )١1( 

)١17(‏ أدونيس/ الأعمال الشعرية ج١‏ (أغاني مهيار الدمشقي): م س. ص۰۷۱ 

(۱۸) آنطوان کمبانیون/ مفارقات الحداثة الخمس, م س. ص۰۱۳ وعبدالففار 
مكاوي/ ثورة الشعر الحديث حا م س: ص ۰۸۷ 

(۱۹) عبدالغفار مكاوي/ ثورة الشعر الحدیث ج۰۱ م س. ص۰۱۰ 

(۲۰) مجلة «قصول» م ع ۹م ص ۶۲(مقالة: جابر عصفور/ معنی 
الحداثة فى الشعر المعاصر). 

(۲۱) نذیر العظمة/ مدخل اٍلی الشعر العريي الحدیث. م س. ص۳۰. 

(۲۲) آدونیس/ مقدمة للشعر العربي. م س, ص۰ ۱۰. 

(۲۶) آدونیس/ مقدمة للشعر العربي. م س» ص ۰.۱۰۰ 

(۲۵) السابق ص۱۳۶ ۰ 

(۲۱) مجلة «قصول» م4 ع۰۲ م س»؛ ص۲۷ 


. مالکوم برادبري وجیمس ماکفارلن/ الحداثة جا م س» ص۲۷‎ (Vv) 


الهوامش 


(۲۸) السایق ص ۰:۱ 

(۲۹) آنطوان کمبانیون/ مفارقات الحدائة الخمس؛ م سء ص۱۳ ۰ 

(۲۰) عبدالجید زراقط/ الحدائة في النقد الاأدبي العاصر. دار الحرف 
العربي - بیروت ط۱. ۱۶۱۱ - ۱۹۹۱ ص15 . 

(۲۱) الحداثة (نصوص مختارة). اعداد وترجمة: محمد سبیلا وعبدالسلام 
بن عبد العالي» م س» ص٥‏ . 

(۳۲) الأعمال الشعرية +۳ (مفرد بصیغة الجمع) ص۶۰۹ . 

(۲۳) آدونئیس/ الأعمال الشعرية ج۱ (أغاني مهیار الدمشقي): م س. ص:۲۲ ۰ 

(۳۶) السابق ص ۰۲۰ 

(۳۵) السابق ص ۰۲۱۹ 

((۲) مجلة «فصول» م۰4 ع۲ - ۱۹۸۶م۰ م س: ص۰۳۱ 

(۳۷) نقلا عن مقالة: ولید قصاب/ الحداثة في الشعر العربي العاصر. ضمن 
کتاب: التجدید في القصيدة العربية العاصرة, مجلد ۰۲ ص۰۱۰ 

(۳۸) آدونیس/ زمن الشعر. م س. ص۰۱۸ 

(۳۹) مجلة «الجلة,» الأربعاء ۲۱مایو +٠5 2۸٩‏ اها ع٦۸٤‏ ص .0١‏ 

(۶:۰) جريدة «الحياة» الائنین ۱۱ آأغسطس ۸۱۹۹۷ - ۸ربیع الاآخر ۱۱۸ه. 
۶ (م قالة: علي الشوك/ آدب ما بعد الحداثة بین جون بارث 
وامبرتو ایکو). 

(۶۱) البیریس/ الاتجاهات الادبية في القرن العشرین م سء ص ۰۱۵۱ 

(۶۲) الشعر بین نقاد ثلاثة (مقالات في النقد الأدبي) اختیار وترجمة وتقدیم 
د.منح خورى. دار الثقافة - بیروت. ص۰۲۲ 

(؟4) العمدة ج١ا‏ ص١١‏ ولمزيد من التفصيل في هذا يُرجع إلى كتاب 
«الوضوح والغم وض في الشعر العربي القدیم» عبدالرحمن بن محمد 
القعود ص۷۸ وبعدها. 

(6؛) آدونیس/ مقدمة للشعر العربي. م س؛ ص۲۷ وبعدها. 

(۶0) السابق و الصفحة. 

(۶7) السابق والصفحة. 

(۶۷) مجلة آوراق (لندن) ع۰۱4 آکتوبر ۰۱۹۸۲ ص۰۱۲ 

(۸) آنطون غطاس کرم/ الرمزية والدب العربي الحدیث. م س. ص11 . 



































ابابهام فی شعر الحدافة 


(۶۹) محمد بن آحمد بن طباطبا العلوي/ عیار الشعر. تحقیق: د .طه الحاجري 
ود محمد زغلول سلام. الكتبة التجارية الکبری - القاهرة. ۱۹۵7م۰ ص١٠٠‏ . 

(۵۰) جريدة الیوم. الائنین ۲۶ ذوالحجة ۱۶۱۲ - ۱۶ یونیه ۱۹۹۳ ع ۰۷۳۰۶ 

(۵۱) البیریس/ الاتجاهات الادبية في القرن العشرین» م س» ص ۰۱۶۰ 

(۵۲) آدونیس/ زمن الشعر. م س. ص٤٤‏ . 

(۵۲) البیریس/ الاتجاهات الادبية في القرن العشرین» م س. ص۱۶۷ - ۱۶۸ 

(۵۶) محمد جمال باروت/ الشعر یکتب اسمه. اتحاد الکتاب العرب - دمشق. 
۸۱م ص٥0‏ . 

(00) أدونيس/ زمن الشعر؛ م س» ص٠‏ . 

(۵7) السابق والصفحة. 

(۵۷) عبدالففار مكاوي/ ثورة الشعر الحدیث ج۱. م س. ص۰۱۰ 

(۵۸) محمد بنیس/ الشعر العربي الحدیث: بنیاته وابدالاتها ج ۳. م س. 
ص۰۸۷ 

(0۹) خالدة سعید/ حركية الابداع: دراسة في الاأدب العربي الحدیت. دار 
العودة - بیروت. ۰۱ ۱۹۷۹م. ص ۱۳۲ - ۰۱۳۳ 

(1۰) یوسف الخال/ الحداثة في الشعر. م س. ص ۸۱ - ۸۲ 

(۲۱) البیریس/ الاتجاهات الادبية في القرن العشرین. م س. ص ۱۳۷ - ۰۱۳۸ 

(1۲) آدونیس/ الثابت والتحول ج 4. م س» ص۹٤٠‏ . 

(1۳) جمیل صلیبا/ العجم الفلسفي. دار الکتاب اللبناني - دار الکتاب الصري. 
جا. ۱۹۸۲م. ص؛ 1۰ - 1۰۵. والعجم الفلسفي (مجمع اللفة العربیة) 
الهيئة العامة لشوون الطابع الاأميرية - القاهرة. ۱:۰۳ ۰2۱۹۸۲ ص ۰۹۰ 
وعبداله زیز الحفني/ العجم الفلسفي. دار ابن زیدون - بیروت. ط۰۱ 
۲ سم ص۱۱۹ ۰ 

(*1) صلاح فضل/ آسالیب الشعرية العاصرة؛ م س. ص۲۲۷ . 

(1۵) جهاد فاضل/ قضایا الشعر الحدیت. م س۰ ص۰1۲ 

(17) جريدة الشرق الأوسط ع1۱۸۸. 

(7۷) صلاح فضل/ بلاغة الخطاب وعلم النص. عالم العرفة - الکویت. 
۲ م» ص۸٤۱‏ . 


)۸( جريدة «الجزیرة». الخمیس ۳صفر 6ه - ۲۸ مایو ۸ ۰۹۲۷۲ 


الهوامش 


(*1) محيي الدین صبحي/ الریا في شعر البياتي. وزارة القافة والاعلام/ 
دار الشوون الثقافية العامة - بفداد. ۰۱ ۱۹۸۷م۰ ص۲۲. 
هامش ۲. 

(۷۱( عبدالففار مكاوي/ ثورة الشعر الحديث جا م س» ص۱۰۵ . 

(۷۲) السابق والصفعة. 

(۷۳) صلاح فضل/ آسالیب الشعرية العاصرة. م س. ص1۷ ۳. 

(۷۶) آدونیس/ زمن الشعر. م س۰ ص۰۹ 

(۷۵) جهاد فاضل/ قضایا الشعر الحدیت. م س, ص۲۷۷. 

(۷۰) ریتا عوض/ آسطورة الوت والانبعاث. الوٍسسة العربية للدراسات والنشر 
بیروت. طا ام ص۱۵۸ ۰ 

۲۷( صلاح فضل/ أساليب الشعرية المعاصرة. م س. ص ۲۶۱ . 

(۷۸) السابق والصفحة. 

(۷۹) السابق ص۲٤۲‏ . 

(۸۰) السابق والصفحة. 

(۸۱) السایق ص۲۶۱ . 

(۸۲) دیوان عیدالوهاب البياتي. مل دار العودة - بیروت» ط٤‏ ام 
ضا 

(۸۳) یوسف الخال/ الأعمال الشمرية الکاملة. دار العودة - بیروت. 
۹ م ص۰۱۷ 

(۸۶) الدیوان (الجموعة الکاملة) - بیروت ۱۹۷۲م. ص ۰۲۱۱ ۰۲۱۲ 

(۸0) دیوان عبد الوهاب البياتي؛ ۰۲ م س. ص۲۹1. 

(۸۲) السیاب /آنشودة الطر ۰ م سء ص ۰۱۲۷۰۱۱۷ 

(AV)‏ جريدة «الحياة» الخميس 1۲ نوفمبر ۸م - ۳رجب ۶۰:۱۹ اهشاع 
2۱۳۰۳۹ 

)۸۸( صلاح فضل/ أساليب الشعرية المعاصرة. م س» ص۲۸۲ . 

(۸۹) الأعمال الشعرية ج۲ (هذا هو اسمي وقصائد آخری)؛ م سء ص۷١٠‏ . 

. السابق ص۱۷۰‎ )٩۰( 


. آدونیس/ الثابت والتحول ج ۰4 م س» ص۱۵۲‎ ٩۱( 


الابهام فى شعر الحداثة 


)٩۲(‏ جريدة «الحياة» الخمیس ۱۵ نوقمبر ۸۱۹۹۸ - ۲۲رجب ۱۱۹ ۱ه. 
N:‏ 

۰ آدونیس/ الثابت والتحول ج ۶. م س۰ ص۱۶۹‎ )٩۲( 

(۹۶) مجلة «فصول» م۱۵ ع۲۶ خریف ٦۱۹۹م‏ ص٤٥‏ . 

(۹۵) آدونیس/ الثابت والتحول ج ۰4 م س. ص ۰۱۵۰ 

. ۱1٩ص السابق‎ )٩7( 

)٩۷(‏ الأعمال الشهرية جا (أغاني مهیار الدمشقي وقصائد آخری). م سء 
ص٥٤1‏ . 

(۹۸) جبرا إبراهيم جبرا/ النار والجوهر» م س» ص۷۸ - .۸٠‏ 

(۹۹) مجلة «نزوی» ع۹/ ینایر ۱۹۹۷م شعبان ۱۶۱۷ه ص٥۷.‏ 

(۱۰۰) غالي شكري/ شعرنا الحدیث اٍلی آین. م س. ص۰۱۲ 

(۱۰۱) السابق ص ۰۱۶۰۱۳ 

(۱۰۲) آدونئیس/ الثابت والتحول ج ٤‏ م س. ص۱۵۰ ۰ 

(۱۰۳) مالکوم برادبري وجیمس ماکفارلن/ الحداتة ج۱. م س. ص ۰۷۱ 

(۱۰۶) عبدالقاهر الجرجاني/ آسرار البلاغة. تصحیح وتعلیق السید رشید 
رضاء دار العارف - بیروت. ۲١٤۱ھ‏ - ۱۹۸۲ ص١۲٠١‏ . 

(۱۰۵) محمود درویش/ في حدیث له لجريدة «الشرق الاْوسط». الأحد ۲۱/ 
۲ ۱۹۸۶ ۰.۱۹۱۹۶ 

(۱۰) مجلة «فصول» م۰1 ع۲/ ابریل. مایو. یونیه 944١م‏ ص١3‏ . 

(۱۰۷) جاکوب کورك/ اللفة في الأدب الحدیث: الحدائة والتجریب. م س۰ ص1۵ . 

(۱۰۸) السابق ص". 

(۱۰۹) السابق ص1۵ . 

(۱۱۰) آدونیس. جريدة «الحياة» الخمیس ۲انوقمبر ۸۱۹۹۸ - ۲۳رجب 
۹اه ع۱۳۰۳۲. 

(۱۱۱) جريدة «النهار» ۱۰ تموز ۱۹۵۹م, ع۷۲۲۰. 

(۱۱۲) مالکوم براديري وجیمس ماکفارلن/ الحداثة ج>۱.م س. ص۰۲۰ 

(۱۱۳) ملحق ثقافة جريدة «الیوم» الخمیس 1 اربیع الأْول ۲۵۱۶۱۶ سبتمبر 
A7۳‏ غ°1 


(۱۱۶) عبدالعزیز القالح/ آزمة القصيدة العريية. م س. ص ۱۸ - ۰۱۹ 




















الهوامش 


(۱۱۵) جهاد فاضل/ قضایا الشعر الحدیث. م س ص ۲۷ -۲۸. 

(۱۱۱) محمد الهادي الطريلسي/ الشعر الجدید ولفة العصر. ضمن 
کتاب(التجدید في القصيدة العربية العاصرة)م۲. م س. ص۱۹. 

(۱۱۷) جاکوب کورك/ اللفة في الأدب الحدیث: الحدانة والتجریب. م س. ص۱۱ . 

(۱۱۸) السابق ص۰۱۱ 

(۱۱۹) السابق ص۰۱۷ 

(۱۲۰) جهاد فاضل/ قضایا الشعر الحدیث. م س. ص۳۲۶ -۳۲۵. 

(۱۲۱) جريدة «الحیاة» الخمیس ۷ینایر ۱۹۹۹م - ۲۰رمضان ۱۶۱۹ه ع۱۳۰۹۰. 

(۱۲۲) لا آشیر بکلمة «آول» الی ناحية تاريخية وانما تراتبية. 

)١77(‏ أفضل مصطلح «شعر التفعيلة» بدلا من مصطلح «الشعر الحر» لأن هذا 
الشعر ليس حراء وإنما هو مقيد بتفعيلة غالبا ما تكون من أحد بحور 
الشعر العربي موحدة التفعيلة. (أو ما يسمى بالبحور الصافية) كما هو 
مقيد بالقافية وإن تراوحت في أبياته. 

(۱۲۶) صلاح فضل/ نظرية البنائية في النقد الأدبي. مکتبة الأنجلو الصرية. 
ط۰۲ ۱۹۸۰م ص111 . 

(۱۳۰) نقلا عن محيي الدین صبحي/ مجلة «الناقد» ع؛ آکتوبر ۱۹۸۸م. س۱. 
ص۲۲ . 

)٠١١(‏ أندريه - جاك ديشين/ استيعاب النصوص وتأليفهاء ترجمة: هيثم لمع. 
المؤسسة الجامعية للدراسات والنشر والتوزيع ‏ بيروت. 1١‏ ۱۶۱۱ه - 
۱م: ص۳۰ - ۰۳۱ 

(۱۲۷) التضمین العیب في الشعر هو التضمين في العروض. وهو ما يؤدي إلى 
تجرید بیت الشعر من تمامه بنفسه. واستقلاله دلاليا عما بعده. كقول 
النابغة الذيباني: 

وهم وردوا الجفار على تميم وهم أصحاب يوم مُكاظ انّي 
شهدت لهم مواطنَ صادقات شُهدنَ لهم بحسن الظن مني 

وكقول الحارث بن مُضاض: 

وقائلة والدمع سكب مُبادرٌ وقد شَرَقَتُ بالماء منها المحاجرٌ 
وقد ارت ان نة اسا بناوهي منا موحشات دوائر 
كأن لم يكن بين الحجون إلى الصفا آنیس ولم یسمر بمكة سامر 





الابهام فى شعر الحداثة 


ففي القول الأول توقف تمام معنى البيت الأول على الثاني. وقي القول 

الثاني توقف على البيتين التاليين. والقول الثاني أشبه بجملة شعرية مكونة 
من ثلائة آبیات لاتدرك دلالتها الا بهنه الأبیات مجتمعة رغم آنها من 
الشعر العمودي ویفترض فیها استقلال کل بیت عن غیره ایقاعیا ودلالیا. 
لکن الاستقلال الدلالي لم یتحقق فعیب هذا القول الشعري ونحوه عندهم. 
وواضح آن تعالق الدلالات في القول الثاني من ناحية وبعد مابین التعلقین 
(وقائلة وکأن) من ناحية ثانية - لا پیسر |دراك العنی بسهولة. 

(۱۲۸) آحمد عبدالعطي حجازي/ دیوان «کاثنات مملكة اللیل». دار الاداب. 
ط۱ ۱۹۷۸م ص ۹۹ - ۰۱۰۱ 

(۱۲۹) الأعمال الشعرية ج١‏ (أغاني مهيار الدمشقي وقصائد أخرى) ص ۰.۲۳۲ 

(۱۳۰) آحمد فضل شبلول/ قضایا الحدائة في الشعر والقصة القصيرة. هيّة الفنون 
والاداب والعلوم الاجتماعية بالاسکندرية. ۰۱ ۱6اه - ۱۹۹۳م. ص۵۵ - ۵7. 

(۱۳۱) محمد جمال باروت/ الشعر یکتب اسمه. اتحاد الکتاب العرب - دمشق. 
۱ ص۰۳۰ 

(۱۳۲) السابق ص۱۸ . 

(۱۳۳) السابق ص۸. 

(۱۳۶) السابق ص۰۱۱ 

(۱۳۵) السابق ص۰۱۹ 

(۱۳۲) السابق ص۲۵ . 

(۱۳۷) واذا ذکر «الرآن الکریم» في هذا السیاق. فلا ينبفي آن یخطر على 
البال شيء سوی الاستفادة من آسلوبه وبلاغته. 

(۱۳۸) سامي مهدي/ آفق الحدائة وحداتة النمط. وزارة الثقافة والاعلام/ دار 
الشوون التقافية العامة - بفداد. ۰۱۹۸۸ ص۰۸۵ ۰۸٩‏ 

(۱۳۹) آنسي الحاج/ مقدمة دیوانه «لن». الوسسة الجامعية للدراسات والنشر 
والتوزیع. ۰۲ ۰۱۹۸۲ ص۰۱ 

(۱۶۰) آدونیس/ ها آنت آیها الوقت: سيرة شعرية تقافية. دار الاداب - بیروت. 
ط۰۱ ۱۹۹۳م. ص۰۱۹ ۰۱۷۵۰۱۷۰ 

(۱۶۱) منیر العکش/ آستلة الشعر. الوٍسسة العربية للدراسات والنشر - 


بیروت. طا وام ص۲۷ . 





الهوامش 


(۱۶۲) السابق ص۰۲۸ 

(۱۶۳) آدوئیس/ فى قصيدة النثر. مجلة «شعر» ع٤‏ 5 كام ص۸۲ - ۰۸۲ 

(۱۶۶) مجلة «شعر»ع ۱۲ آیلول ۱۹۵۹ ص ۰۱۳۱ 

(۱۵) جريدة «الحليج»/ الخليج الثقافى: الائئین ۲ صفر ۹١٤١ھ‏ - ۸یونیو 
۸ ع٩130‏ . 
العربي/ خيرة حمرالعين . ص00 . 

(۱۶۷) جريدة «الخليج»/ الخليج الثقافى: الاثنين ؟*١صفر‏ 15:اه - ۸یونیو 

(۱۶۸) حمد فضل شبلول/ قضایا الحداثة في الشعر والقصة القصيرة. م س. 
ص۵۵ ۵1 

)١45(‏ جريدة «الخلیج»/ الخلیج التقافی. الاشین ۳صفر ۱۶۱۹ - ۸یونیو 
34 104 

(۱۵۰) محمد حمال باروت/ الشعر یکتب اسمه. م س. ص۰۱۷ وأحمد فضل 
شبلول/ قضايا الحداثة في الشعر والقصة القصيرة. م س؛ ص ۰۱۱ 

(۱۵۱) احمد فضل شیلول/ قضایا الحداثة في الشعر والقصة القصيرة. م س. 
ص۵۵6 - 01 . 

(۱۵۲) سامي مهدي/ آفق الحداثة وحداثة النمط» م س ص۱ ۰۱۰ 

(۱۵۳) سوزان برنار/ قصيدة النثر من بودلير إلى أيامنا. م س. ص ۶ - ۰.۱۵ 

(۱۵۶) السابق ص۰۱۷ 

(۱۵۵) السابق ص۰۱۶ 

(۱۵۱) آنسي الحاج/ مقدمه دیوانه «لن». م سء ص۰۱۶ 

(۱۵۷) محمد جمال باروت/ الشعر یکتب اسمه. م س. ص۹۲ . 

(۱۵۸) السابق ص1۷ . 

(۱۵۹) السابق ص ۹۲۰۹۵ . 

(۱۱۰) دیوان محمد الاغوط. دار العودة - بیروت. (ط وت بدون). ص ۲۲۳ - ۲۵ ۲. 

„YY ۰۱۸ سوزان برنار/ قصيدة النثر من بودلیر الی آیامناء م س. ص‎ )١1١( 

. ۲٠۹ ء۲٤‎ ۰۲۲ عن هذه الشروط أو العناصرء انظر السابق ص‎ )١17( 

.؟١18ص السابق‎ )١177( 





الايهام فی شعر الحدائة 


(۱3۶) السابق والصفحة. 

([۱۱۵) السابق ص ۰۲۳۲ ۰۲۸۲ 

(177) جريدة «الرياض»حيث نُشرت حلقات هذه الترجمة:؛ العددة!:١٠,‏ 
س ۰۲۲ والهدد ۰۱۰۵۰۲ س۲۲. 

(۱7۷) هامش (۲) من هوامش بحثه «قصيدة النثر بين النقد والابداع» ضمن 
كتاب (التجديد فى القصيدة العربية العاصرة). م س: ص۲۹۰ ۰ 

(۱7۱۸) سوزان برنار/ قصيدة النثر من بودلیر الی آیامنا. م س» ص۲۸۲ . 

(۱۱۹) السابق ص۲۱ . 

(۱۷۰) السابق ص۲۷۰. 

(۱۷۱) آنسي الحاج/ مقدمه دیوانه «لن» م س» ص۰۱۸ 

(۱۷۲) مجلة «نزوی». ع۰۱۵ يوليو ام ص٤۱۰‏ . 

(۱۷۲) مجلة «القاهرة» ع 71 1 مہم ص ۰۱۸۷ 

(۱۷۶) في بحث «في الابداع والتلقي» نشر بمجلة «عالم الفکر». ۲۵ ع٤‏ ۳ 
ابریل/ یونیو ۱۹۹۷م. 

(۱۷۵) محمد جمال باروت/ الشعر یکتب اسمه. م س ص ۰۸ 

(۱۷۲) السایق ص۰۱۶ 

(۱۷۷) السابق ص۱۷ ۰ 

(۱۷۸) السابق ص۱۲ ۰ 

(۱۷۹) بول شاوول/ آیها الطاعن في الوت في الوت. الوسسة الع ربي ة 
للدراسات والنشر - بیروت. ط٣‏ ۱ ٩۱‏ - 0۸ . 

(۱۸۰) مجلة «موافف» ع۰۱۱ 1۲ ص۹۹-۹. 

(۱۸۱) رقی سالم في: قضایا الحداشة فضي الشمر والقصة القصيرة. م 
س؛ ص ۲۲ .۰ 

(۱۸۲) السابق ص ۱۱ ۰ 

(۱۸۲) جريدة «الحياة» ۱۱۵۰۸۶ الأحد ۲۱ أَغُسطس ۱۹۹۶م ۱۶ربیم الأول 
0 ھ. 

(۱۸۶) حسن طلب/ لانیل الا النیل. دار شرقیات للنشر والتوزیع - القاهرة. 
طا وام ص ۰1۱-4 


(۱۸0) سعدي یوسف/ الأعمال الشعرية م۰۱ ص ۱۶۷-۱ ۰ 





الهوامش 


الشوون التقافية العامة: وزارة الثقافة والا علام - بفداد. ۱۹۸۲م. ص۲۵۱ . 

(۱۸۷) السایق ص۲۵۰ . 

(۱۸۸) مجلة «القاهرة» ع۲۰. الثلاتاء ۷غسطس ۵ (م ص۰۲۹ 

(۱۸۹) جريدة «الیوم» ۰۷۹۶۱ الائئین 1۲ شوال اها ۲مارس 0م 
(حدیث مع بلند الحيدري). 

(۱۹۰) جريدة «الریاض» ع۰۹۳۷ ۱ س۵ ۰۲ الخمیس ۰ اصفر ۹ھ *یونیه 
4۸ ام مقالة «المحة عن شعر السبعينات». 

)١151(‏ جريدة «الحياة» ع594١١؛‏ الْحد ۷ آغسطس ۱۹۹۶م - ۲۰ صفر ۱۶۱۵هد. 


الباب الثاني 
۱ 


(۱) محمد بن سلام الجمحي. طبقات حول الشعراء ج۱. مطبعة اندني - 
القاهرة. ص٥1‏ . 

(۲) محمد بن سلام الجمحي» طبقات فحول الشعراء جا م سء: ص0٤0‏ . 

(۶) السابق ص۲۷۹ 

(۵) آبو علي الحسن بن رشیق. العمدة في محاسن الشعر وآدابه ونقده. دار 
الجیل - بیروت. ط4ء ۱۹۷۲م جا ص۱۲۰ 

)1 شرح ديوان التنبي. وضع: عبدالرحمن البرقوقي. دار الکتاب العربي - 
بيروت - لبنان» 0 كام جا ص۱۸۱ - ۰.۱۸۸ 

(۸) علوي الهاشمي (مقابلة مسعه) جريدة الریاض, الخميس 1اربيع الأول 
۶ اه - ۲سبتمبر ۱۹۹۲/ ع۲۰۱٩۰‏ س۲۰. 

(5) رايموند ويليامز/ طراتق الحداثة (ضد المتوائمين الجدد) ترجمة: فاروق 
عبدالقادر. سلسلة عالم العرفة. الجلس الوطني للثقافة والفنون والداب - 
الکویت ۰ اه - ۸۱۹۹۰. 















































الإابهام فى شعر الحداثة 


(۱۰) مایکل ه .ليفنسن» أصول أدب الحداثة؛ م س. ص٠١٠‏ . 

(۱۱) السابق ص٣١١٠‏ . 

(۱۲) عبدالعزیز حموده/ الرایا الحدبة (من البنيوية الی التفکيك) سلسلة 
عالم العرفة. الجلس الوطني للثقافة والفنون والاداب - الکویت. 
ذو الحجة ۱۶۱۸ - ابریل ۰2۱۹۹۸ ص۲ ۰۱۰ ۰۱۰۳ 

(۱۳) هانز - جیورج جادامر تجلي الجمیل. ترجمة: د سعید توفیق. الجلس 
الأعلى للثقافة. ۹۹۷٠م‏ ص۸٥‏ وهامشها. 

(۱۶) م. ل. روزنتال/ شعراء الدرسة الحديثة. ترجمة: جمیل الحسيني. الکتبة 
الأهلية - بیروت. ۱۹۱۳م. ص ۰۱۲۲ 

(۱۵) صالح جواد الطعمه. مقالة (الشاعر العريي العاصر ومفهومه النظري 
للحداثة) مجلة «فصول» م۰ ع۰۶ پولیو. آغسطس. سبتمبر ۱۹۸۶م. ص۰۱۶ 

(۱1) ارنست فیشر/ ضرورة الفن» م س. ص۱۰۹ ۰ 

(۱۷) سوزان برنار. قصيدة النثر من بودلیر الی آیامنا؛ م س. ص۲۱۸. 

(۱۸) هانز - جیورج جادامر, تجلي الجمیل. م س. ص۰۷۱ 

(19) محمد سبيلا وعبدالسلام بن عبد العالي/ الحداثة. م س» ص٥1‏ . 

(۲۰) ارنست فیشر/ ضرورة الفن؛ م س. ص ۰۱۰۷ 

(۲۱) جاکوب کورك/ اللفة في الاأدب الحدیث. م س. ص۰۱۱ 

(۲۲) آدونیس, جريدة «الحياة» الخمیس ۷ ینایر ۰۱۹۹۹ ۲۰ رمضان ۱۹٩‏ اه 
ع 

(۲۳) محمد جمال باروت. الشعر یکتب اسمه. م سء ص05 . 

(۲۶) السابق ص ٥۷‏ . 

(۲۵) نقلا عن: محمد جمال باروت/ الشعر یکتب اسمه. م س. 

(۲۱) شریف رزق. مقالة (الفتوحات الشعرية ومکابداتها الصوفية عند محيي 
الدین بن عربي) مجلة «الشعر» اتحاد الاذاعة والتلفزیون صیف ۱۹۹۸م. 
ع ولیو ۱۹۹۸م» ص٤۸.‏ 

(۲۷) عبدالغفار مکاوي. ثورة الشعر الحدیث ج۱. م سء ص۰1۱ 

(۲۸) جودت فخر الدین. مقالة (آدونیس: هاجس البحث والتآویل) مجلة 
«فصول» (الأْفق الأدونيسي) ۰۱72 ع۰۲ خریف ۱۹۹۷م» ص۱۸۲ ۰ 

۰۱۳۵ - آدونیس/ الأعمال الشعرية ج۱. م س» ص۱۳۲‎ )۲٩( 


الهوامش 


(۳۰) محمد عفيفي مطر/ الأعمال الشعرية (ملامح من الوجه الأمبیذوقلیسی) 
دار الشروق. ۰۱ ۵۱۶۱٩‏ - ۱۹۹۸م ص۶۹ - ۵۳۲. 

(۳۱) نقلا عن: صلاح فضل/ آسالیب الشعرية العاصرة. م س. ص٤0‏ . 

(۲۲) جهاد فاضل/ قضایا الشعر الحدیث. م س. ص۳۲۸ - ۰.۲۲۹ 

(۳۲) نبیلة ابراهیم/ فن القص في النظرية والتطبیق, مکتبة غریب. القاهرة. 
۹ ام ص۵۰ . 

(۲۶) سعید حسن بحيري/ علم لفة النص (الفاهیم والاتجاهات) مکتبة الأنجلو 
المصرية. ۰۱ ۵۱۶۱۲ - ۱۹۹۲م ص۱۰۶ - ۰۱۰۵ 

(۳۵) محمد مندور/ الأأدب ومذاهبه, دار نهضة مصر - القاهرة. ص ۱۰۹ - ۰۱۱۰ 

(۲۱) صلاح لبكي/ لبنان الشاعر. منشورات الحکمة - بیروت. ۰۱ ۱۹۵م. ص۱۱۷ ۰ 

(۲۷) روز غریب/ النقد الجمالي. م س. ‏ ص۱۰۷ ۰ 

(۲۸) محمد فتوح آحمد/ الرمز والرمزية في الشعر العاصر. م س. ص۰۸۱ 

(۳۹) س. م. بورا/ التجربة الخلاقة. م س. ص۰۱۸ 

(4۰) هاسکل بلوك وهیرمان سالنجر/ الرویا الابداعية (مجموعة مقالات أشرفا 
على جمعها) ترجمة: آسعد حلیم. نهضة مصر بالفجالة, ۱۹1۱م. ص۰۳۷ 

(۶۱) ولیم راي/ العنی الأدبي. م س. ص ۰۱۷۶ 

(۶۲) تيري ایفلتون/ نظرية الأدب. م س. ص۰۱۹ 

(۳+) ولیام امبسون/ سبعة آنواع من الفموض. م س. ص ۰۱۰ 

(44) عبدالغفار مكاوي/ ثورة الشعر الحدیث ج۱. م س. ص ۹۸ - ۰.۹٩‏ 

(۵؛) مالکوم برادبري/ الحداثة. ترجمة: موید فوزي حسن. م س. ص۲۱ ۰ 

(۶7) شكري عیاد/ الأدب في عالم متفیر. م س. ص ۸۰. 

)٩۷(‏ سالم عباس خدادة (مقالة في مجلة العربي) ع۰۳۵۱ ۰۳۱ فبرایر 
۸م ص۱۵۰ ۰ 

(4۸) عبدالسلام السدي/ مقالة (القصيدة الجديدة وآسرار الفموض. جريدة 
الریاض. ع۰۱۰۵17 س؛ ۰۳ الخمیس ۲۳ محرم ۵۱۶۱۸ - ۲۹ مایو ۱۹۹۷م. 

)4٩(‏ السابق. 

(۵۰) جاکوب کورك/ اللفة في الآدب الحدیث. م س. ص۲۰۸ - ۲۰۹ . 

(۵۱) انطوان کامبانیون/ مفارقات الحداثة الخمس. م س۰ ص۵۸ . 

(۵۲) السابق والصفحة. 


الابهام فی شعر الحدائة 


(۵۳) السابق ص۰۷۸ 

(۵1) السابق ص۰۷۷ 

(۵۵) السابق ص۷۸ 

(۵7) عز الدین شموط (في حوار معه) جريدة السياسة. الثلاثاء ۲٩‏ صفر 
۹ اه - ۲۲یونیه ۱۹۹۸ س۰۳۲ ع۲۳۰ - ۰۲۶۱۲ 

(۵۷) فاضل ثامر. مقالة: (حول ظاهرة الغموض في الشعر الجدید) الاداب. 
مارس ٦۱۹1م‏ ۰۳۶ ص۱۳۹ ۰ 

(۵۸) هانز جیورج جادامر/ نجلي الجمیل. م س. ص۰۷۱ 

۰۶۱ - ٩۱۳ صلاح فضل/ آسالیب الشعرية العاصرة. م س. ص‎ )۵٩( 

(1۰) صلاح فضلء م س. ص۰۵۸ ۵٩‏ . 

(۱۱) سعدي یوسف/ الاعمال الشعرية. الجلد الأول. دار اللدی للثقافة والنشر. 
ط٤‏ ۱۹۹۵م ص۲۲۲ - ۰.۳۲۵ 

(1۲) محمود آمین العالم. دراسة بعنوان(لفة الشعر العربي الحدیث وقدرته 
علی التوصیل) ضمن کتاب (في قضایا الشعر العربي العاصر) النظمة 
العربية للتربية والثقافة والعلوم/ ادارة التقافة. تونس - ۰۱۹۸۸ ص۰۳ 

(1۲۳) السابق والصفحة. 

(1۶) السابق والصفحة. 

(10) کمال آبودیب/ جدلية الخفاء والتجلي (دراسة بنيوية في الشعر) دار العلم 
للملایین - بیروت. ۰.۲ فبرایر ۱۹۸۶ ص۲۰۸ . 

(10) في قضایا الشعر العربي العاصر. م س ص٠٤‏ . 

(1۷) صلاح فضل/ آسالیب الشعرية العاصرة. م س. ص ۰۱۰ 

(7۸) صلاح فضل/ م س. ص ۰۳۱۲ 

(19) صلاح فضل/ م س. ص۲۱۲ - ۰۲۱۳ 

(۷۰) صلاح فضل/ م س: ص ۰۳۲۱۲ 

(۷۱) صلاح فضل/ م س. ص ۰۳۵۰ 

(۷۲) آدونیس/ الأعمال الشعرية (۱) آغاني مهیار الدمشقي وقصائد 
آخری ص۲۰۲ . 


(YT)‏ آدونیس/ ها أنت آیها الوقت(سيرة شعرية ثقافية) دار الآداب - بیروت» 


طا ۱۹۹۲م ص۱۱۱ . 





الهوامش 


(۷۶) آدونیس: م س. ص ۰۱۱۰ 

(۷۵) آدونیس/ الصوفية والسوريالية. م س ص۲۰۲ - ۲۰۳. 

(۷۳) صلاح فضل/ آسالیب الشعرية العاصرة. م س. ص ۰۲۶۷ 

(۷۷) صلاح فضل. م س. ص۲۲۲ 

(۷۸) آدونیس/ مدارات. جريدة «الحياة» الخمیس ۲۵ ینایر ۰۱۹۹۲ ع ۱۲۰۲۶ 

(۷۹) آدونیس. السابق. 

(۸۰) آدونیس. السابق. 

(۸۱) شكري عیاد/ الأدب في عالم متفیر. م س. ص ۰۸۷ 

(۸۲) شكري عیاد/ الأدب في عالم متفیر. م س, ص۰۸۷ 

(۸۲) جورج آستور في مقالة (الشهر الخالص) مجلة الاداب ع۲ فبرایر 
۲۳ام س ۰۱۰ ص۰۳۱ 

(۸۶) السابق ص۰۳۹ 

(۸۵) عبد الففار مكاوي/ ثورة الشعر الحدیث جا؛ م س» ص۲۲۲ . 

(۸۱) سم بورا/ الترجمة الخلاقة. ترجمة: سلافة حجاوي. دار الشثون 
الثقافية العامة/ بفداد. ۰۲ ۰۱۹۸۲ ص ۲۳ . 

(۸۷) ولیم بتلر بیتس في مقالة له عن (رمزية الشعر) مجلة فصول. م۰۷ ع۰۱ ۰۲ 
آکتوبر ۰۱۹۸۲ مارس ۱۹۸۷ ص۱۹ ۲. 

(۸۸) سم بورا التجربة الخلاقة. م س. ص۱۵۲ . 

۲۷۲ ۰۵۲ هانز - جیورج جادامر/ تجلي الجمیل. م س, ص‎ )۸٩( 

. ٠١١ص آدونیس/ العمال الشعرية (۲) هذا هو اسمي» م س.‎ )٩۰( 

. ٤١٤ص صلاح فضل/ آسالیب الشعرية العاصرة. م س»‎ )٩۱( 

.۲۸۰ جادامر/ تجلي الجمیل. م سء ص‎ )٩۲( 

)٩۲(‏ حامد آبو آحمد/ نقد الحداتة. کتاب الریاض. مؤسسة اليمامة 
الصحفية. ۰۱ ۱۶۱۵ه - ۱۹۹۶م ص۱۱۷ . 

(۹۶) السایق والصفحة. 

)٩۰(‏ عابد خزندار/ حدیث الحداثة. ۾ سء ص٤٠‏ . وانظر. آیضا. مالکوم 
برادبري وجیمس ماکفارلن/ الحداثة ج>۱. م س. هامش ۰۲۱ ص۱۲ ۰.۲۳ 

۰۱۹۸ عبدالفقار مكاوي/ تورة الشعر الحدیث ج۱. م س. ص‎ )٩۳( 


ابایهام فی شعر الحدافة 


)٩۸(‏ کمال آبودیب. مقالة: الحداثة. السلطة. النص/ مجلة فصول. م؛. ع۳. 


آیریل/ مایو/ يونية ۱۹۸۶م. ص ۰۳۸ 
۱0۱ 


(۱) صلاح فضل. بلاغة الخطاب وعلم النص, م س. ص ۲۱۳ - ۲۱۵ . 

(۲) الصدر السایق ص ۲۱۲ . 

(۲) سعید حسن بحيري: الفاهیم والاتجاهات. علم لغة النص. مکتبة الانجلو 
المصرية. ۱ ۰ ۵۱۶۱۳ - ۱۹۹۳م. ص۱۲۰. 

(۶) شوقي ضیف/ في النقد الادبي. دار العارف بمصر. ط۳. ص؛ ١0‏ . 

(۵) عن: محمود الربيعي/ قراءة الشعر. دار غریب للطباعة واللشر والتوزیع - 
القاهرة. ص۱۱ . 

(1) محمد غنيمي هلال/ النقد الأدبي الحدیث. مکتبة الانجلو الصرية. ط۵. 
۷۱ ص۲۹۵ . 

(۷) شوقي ضیف/ في النقد الأدبي. م س. ص ۱۵۲ . 

(۸) محمد غنيمي هلال/ النقد الأدبي الحدیث. م س. ص۳۹۵ . 

. 1۰۵ ۰۲۹۱ السایق ص۰۳۹۵‎ )٩( 

(۱۰) عباس محمود العقاد وابراهیم عبدالقادر الازني/ الدیوان قي الادب 
والنقد (جا و۲) دار الشعب. ط۲. ص۱۳۰ . 

(۱۱) مجلة الکتاب. آکتوبر ۱۹۶۷م - ذوالقعدة ۱۳۱ه. ج>۰۱۰ م۰4 س۰۲. ص ۰۱۵۰ 

(۱۲) عباس محمود العقاد وابراهیم عبدالقادر الازني/ الدیوان في الادب 
والنقد. م س. ص۱۳۰ - ۱۳۱ . 

(۱۲) کمال آبودیب/ جمالیات التجاور آو تشابك الفضاءات الابداعية. دار العلم 
للملایین ص ۲۰ . 

(۱۶) آدونیس/ زمن الشعر. م س. ص۰۲۹ 1١‏ . 

(۱۵) صلاح فضل/ انتاج الدلالة الأدبية. مسسة مختار للنشر والتوزیع/ 
القاهرة. ط١.‏ ص 1۰ . 

. ۲۱ كمال أبوديب/ جماليات التجاور؛ م س. ص‎ )١11( 


. رامان سلدن/ النظرية الأدبية المعاصرة. م س. ص۱۵۱‎ )١17( 





الهوامش 


(۱۸) شاکر النابلسي/ نبت الصمت. العصر الحدیث للنشر والتوزیع/ بیروت. 
طا ۱۶۱۲ - ۱۹۹۲م. ص۱۵ . 

)۱٩(‏ حامد آبوآحمد/ الخطاب والقاری (نظریات التلقي وتحلیل الخطاب وما 
بعد الحدانة). سلسلة کتاب الریاض. موسسة اليمامة الصحفية. ع۲۰ - 
یونیو ٩۱۹۹م‏ ص ۱۹۸ . 

(۲۰) السابق ص ۲۰۹. 

(۲۱) محمد عفيفي مطر/ الأعمال الشعرية/ ملامح من الوجه 
الأمبيذوقليسي. م س. ص۲۶ - ۰۲۵ 

(۲۲) مایکل ه. لیقنس/ آصول آدب الحدانة. م س. ص۰۷۱ 

(۲۳) کمال آبودیب/ جمالیات التجاور. م س. ص۲۱ . 

(۲۶) السابق والصفحة . 

(۲۵) السابق ص۶٩‏ . 

(۲۳) السابق ص۹۵ . 

(۲۷) السابق ص۱۲۷ . 

(۲۸) الجاحظ/ کتاب الحیوان. تحقیق: فوزي عطوي. دار صعب/ بیروت. ط۲. 

۲ص - ۵۱۹۸۲ ۲۵.ص 144 - 14۵0 . 

(۲۹) السابق ص ۵ . 

(۲۰) الجاحظ/ البیان والتبیین؛ تحقیق: عبدالسلام هارون. ط؛. ۰۱ ص۱۵۵ . 

(۳۱) دیوان ابن الفارض. م س: ص۷۰ . 

(۳۲) کمال آبودیب/ مجلة «فصول» مقالة: الحداتة. السلطة. اللص. م۰4 ع۳. 
ص۰۳۷ ۱۹۸۶م. 

(۲۲) آدونیس/ زمن الشعر م س: ص۱۵۱ - ۱۵۷ . 

(۳۶) ملحق «الأربعاء» الأسبوعي لجريدة «الدینة» ۲۰رمضان ۱۱۶ . 

(۳۵) جريدة الدينة. السبت ۲۸صفر ۱۱۲ه. ع۸۸۸۰ . 

(۲) الأعمال الشعرية/ ملامح من الوجه الامبيذوقليسي, دار الشروق. ط۱. 
5ه ۱۹۹۸ ص۱1 - ۱1۷ . 

(۳۷) مجلة الفکر العربي العاصر (لبنانیة) ۰۱۰۶ ص۱۱۷ 

(۳۸) عبدالله الحامد العلي الحامد/ في الشعر العاصر في الملكة العريية 


السعودية» م س» ص٤٠‏ . 

















ابابهام فی شعر الحدانة 


(۲۹) شاکر النابلسي/ نبت الصمت. م س۰ ص۱۳۲ . 

(۶۰) جبرا ابراهیم جبرا/ النار والجوهر. م س» ص۵۱ - ۵۲ . 

(۶۱) قصائد بدر شاکر السیاب/ اختارها وقدم لها آدونیس, دار الاداب - 
بیروت. ۰۲ ۰۱۹۷۸ ص۳۳ - ۲۷ . 

(۶۲) شكري عیاد/ الأدب في عالم متفیر. م س. ص ۸۰ ۰ 

(۶۳) ابراهیم رماني/ الغموض في الشعر العربي الحدیث. م س. ص۱۰۹ . 

(۶۶) جريدة «الحیاة» «هوامش للكتابة» الائنین۲ اتموز (یولیو) 2۱۹۹۸ - ٩اربیع‏ 
الأول۱۶:۱۹ه عدد ۱۲۹۱۶ . 

(۶0) فاضل تامر/ حول ظاهرة الغموض في الشعر الجدید. مجلة «الداب». 
ع مارس ۱۹۱۰م» س۱۶؛ ص۱۶۰ . 

(۶7) جريدة «الریاض» الخمیس ۲۲محرم ۵۱۶۱۸ - ۲۹ مایو ۱۹۹۷م. 
ع س٤٣‏ 

(۶۷) مجلة «القاهرة» ۱٦۱۶‏ ٩۱۹۹م‏ ص٠١۲‏ . 

(۶۸) مصطفی ناصف/ اللغة والتفسیر والتواصل. عالم العرفة - الکویت. 
۵ ام ص۲۳۱ . 

(۶۹) کمال آبودیب/ جمالیات التجاون م س» ص۱۲ . 

(۵۰) سعید حسن بحيري/ علم لقة النص. م س» ص۷١٠‏ . 

(۵۱) محمد عبدالطلب/ مناورات الشعریة. م س. ص۲۱۹ ۰ 

(۵۲) الاعمال الشعرية. م۰۲ م س ص۱۱۱ ۰ 

(۵۲) میجان الرويلي وسعد البازعي/ دلیل الناقد الاأدبي: ط۰۱ ۵۱۶۱۵ - 
۵ ام ص11 . 

(۵۶) فانسان جوف/ رولان بارت والأدب. ترجمة: محمد سويرتي. آفریقیا 
الشرق. ۰۱ :۱۹۹ ص۸۵ - ۸۷ . 

(۵۵) انطوان کامبانیون/ مفارقات الحدائة الخمس, م س. ص۲۸ ۰ 

(۵7) نصرحامد آبوزید/ اشکالیات القراء2 وآلیات التأویل. الرکز الثقافي 
العربي. ط۶. ۱۹۹۲م. ص ۲۳ . 

(۵۷) ولیم راي/ العنی الاديي. م س. ص۱۸۶ ۰ 

(۵۸) مجلة «الفکر العربي» ۰۲۵۶ س+. ینایر - فبرایر ۸۲م . 

. شكري عیاد / داثرة الاأبداع م س. ص۱۶۷‎ )۵٩( 


























الهوامش 


(۱۰) جريدة «الشرق الاوسط». ع1۱۸۸. 

(۱۱) مجلة «القاهرة» ع۲۰. الثلاثاء ۲۷ آغسطس 2۱۹۸۵ - ۱۱ ذو الحجة 
0 اه ص۲۸ . 

(۱۲) فانسان جوف/ رولان بارت والادب. م س. ص۰۷۱ 

(۱۳) عبدالله ابراهیم وآخرون/ معرفة الآخر, الرکز الثقافي العربي» طا 
حزیران ۱۹۹۰م. ص ۰۱۲۰ 

(*1) السابق ص ۲۳ . 

۰۱۲۰ محمد سبيلا وعبدالسلام بنعبد العالي/ الحداثة, م س. ص‎ )١( 

(17) السایق ص۱۲۱ . 

(1۷) آدونیس/العمال الشعرية. ج۲. (هذا هو اسمي وقصاند أخری)؛ م 
س؛ ص ۳۸۲. 

(1۸) فانسان جوف/ رولان بارت والأدب. م س. ص۸۵ . 

(*1) مجلة «نزوي» (حوار مع بول ریکور. ترجمة: سامح فكري) ع۰۱۵ یولیو 
۸ ربیع الأول ۹١٤١ھ‏ ص۱۵۵ . 

(۷۰) السابق والصفحة. 

(۷۱) مجلة «نزوی» ع۰۱۷ ینایر ۱۹۹۹م - رمضان ۱:۱۹ه ص۱۷۷ . 

(۷۲) صلاح فضل/ آسالیب الشعرية العاصرة. م س. ص١1‏ . 

(۷۲۳) السابق والصفحة. 

(؛۷) محمد عفيفي مطر/ الأعمال الشعرية (ملامح من الوجه الأمبيذوقليسي) 
م س ص۷5 - ۷۷ . 

(۷۵) دیفید بشبندر/ نظرية الأدب العاصر وقراءة الشعر. م س. ص۸۲. 

(۷۱) السایق والصفحة. 

(۷۷) عبدالعزیز حمودة/ الرایا الحدبة. م س. ص ۰۳۰۷ 

(۷۸) عابد خزندار/ حدیث الحداثة, م س. ص۳۰. 

(۷۹) فانسان جوف/ رولان بارت والادب. م س. ص۰۷۵ 

(۸۰) محمد عبدالطلب/ مناورات الشعرية, ۾ س. ص ۰۲۳ 

(۸۱) السایق ص5١‏ . 

(۸۲) السابق ص۸۹ . 

(۸۲) محمد عبدالطلب/ هکذا تکلم التص (استنطاق الخطاب الشعري لرفعت 


سلام) الهيثة الصرية العامة للكتابة, ۱۹۹۷ ص۱۲ . 


الابهام فى شعر الحداثة 


(۸4) السابق والصفحة. 

(۸۵) السابق والصفحهة. وانظر: دیوان «انها تومی لي» لرفعت سلام. الهيئة 
العامة لقصور الثقافة. القاهرة ۰۱۹۹۲ ص۸۶ . 

(۸۱) بییر ف زیما/ التفكيكية. م س. ص۸٩۵‏ . 

(۸۷) عبدالعزیز حمودة/ الرایا الحدبة. م س. ص ۲۹۰ . 

(۸۸) السابق ص۳۹۳ . 

. فانسان جوف/ رولان بارت والأدب. م سء ص۷۷‎ )۸٩( 

. السابق والصفحة‎ )٩۰( 

. دیفید بشبندر/ نظرية الأدب العاصر وقراءة الشعر. م س. ص۱۷‎ )٩۱( 

. السایق والصفعة‎ )٩۲( 

. السایق والصفحة‎ )٩۳( 

(۹۶) کمال آبودیب/ جمالیات التجاور. م س. ص۸۷ ۰ 

. صلاح فضل/ آسالیب الشعرية العاصرة. م س. ص1۱۱‎ )٩۵( 

. السابق والصفحة‎ )٩۱( 

. السابق ص1۱۷‎ )٩۷( 

(۹۸) سعدي یوسف/ العمال الشعرية. ۰۳۸ دار الدی للتقافة والنشر. ط؛. 
۵ (م؛ ص۳۷ - ۳۲۷۵ . 

. «فصول» م؛. ع4. ص۲۰‎ )٩٩( 

(۱۰۰) «الحیاة» (مدارات) ع ۱۲۰۲۶ الخمیس ۲۵ینایر ۱۹۹۲م - ٩‏ رمضان 
۱ هھ . 

(۱۰۱) جان برتليمي/ بحث قي عالم الجمال. م س. ص۱۵۲ ۰ 

(۱۰۲) مجلة «ابداع» ع۳ مارس ۹۷م ص۱۸ . 

(۱۰۳) دیفید بشبندر/ نظرية الأدب العاصر وقراءة الشعر. م س. ص ۰۱۰۱ 

(۱۰6) طلال الحسيني/ هذا هو الاء هو الحجر. دار النهار: ۰۱۹۷۸ ص ۲۳ - ۳۵. 

(۱۰۵) دیزيرة سقال/ حركة الحداتة. آراژها وانجازاتها. دار الصداقّة العربية, 
ط۲. ۱۹۹۷م ص۸۲ . 

(۱۰7) جريدة «القدس العريي» س۰۱۱ ع۰۳۱۸۰ الخمیس؟۲یولیو ۱۹۹۹م - 
1 اربیع الثاني ۱۶۲۰ه . 


(۱۰۷) عبدالمزیز حمودة/ الرایا الحدبة, م س. ص٣۲۲‏ . 


الهوامش 


(۱۰۸) عبدالسلام السدي/ الأسلوبية والأسلوب. الدار العربية للکتاب. ط۲. 
ص ۱۱ 

(۱۰۹) ابراهیم رماني/ الغفموض في الشعر العربي الحدیث. م س. ص۱۷۲ . 

(۱۱۰) السابق والصفحة . 

(۱۱۱) صلاح فضل/ آسالیب الشعرية العاصرة. م س. ص1۱۶ . 

(۱۱۲) السابق ص ۲۱۰۰ . 

(۱۱۲) الدیوان. شرح وتعلیق د شاهین عطية. مکتبة الطلاب وشركة الکتاب 
اللبناني - بیروت. ۰۱ ۱۳۸۷ه - ۱۹۲۸م. ص۳۲ . 

(۱۱۶) السابق ص ۶۳ . 

(۱۱۵) الجاحظ/ البیان والتبیین. ج۰۱ م س. ص٩۸‏ - ٩۰‏ . 

(۱۱۳) الجاحظ/ کتاب الحیوان. ۰۱ م س. ص؛ 0 . 

(۱۱۷) عبدالقاهر الجرجاني/ آسرار البلاغة. تصحیح وتعلیق: السید محمد 
رشید رضا. دار العرفة - بیروت ۱۶۰۲ - ۰.۱۹۸۲ ص۱۲۷ . 

(۱۱۸) آبو الحسن حازم القرطاجني/ منهاج البلفاء وسراج الأدباء. تحقیق: 
محمد الحبیب ابن الخوجة. دار الکتب الشرقية - تونس ۱۹۱۲ ص ۹۰ 

(۱۱۹) السابق والصفحعة. 

(۱۲۰) کمال عید/ جمالیات الفنون. دار الجاحظ للنشر - بغداد. حزیران 
18م ص١5‏ . 

۰۱۲۸ - عبدالعزيز حمودة/ المرايا المحدبة؛ م س. ص۱۲۷‎ )١1١( 

(۱۲۲) رامان سلدن/ النظرية الأدبية العاصرة. ترجمة: جابر عصفور. دار 
الفکر للدراسات والنشر والتوزیع. ط۰۱ ۱۹٩۱‏ ص۲۷ - ۲۸. 

(۱۲۳) دیفید بشبندر/ نظرية الأدب العاصر وقراءة الشعر. م س. صء ۱۰ ۰ 

(۱۲۶) السابق والصفحة . 

(۱۲۵) صلاح فضل/ بلاغة الخطاب وعلم النص, م س. ص۲۱۹ . 

(۱۲۰) السایق والصفحة . 

(۱۲۷) مایکل .ه. لیفنسن/ آأصول آدب الحدائثة. م س. ص۷۱ ۰ 

)١١۸(‏ لا أعرف ناقدا عربيا آخر يذهب إلى المدى الذي يذهب إليه كمال أبوديب 
في الاحتفاء بجماليات التشتت والتشظي. والانحياز إليها والانشغال بهاء 
والإيحاء بأن تكون هي السمة (أو السمات) القارّة في النص الشعريء بدلا من 














الابهام فى شعر الحداثة 


جماليات التجانس والوحدة. لقد تناول «السيد فاروق» في كتابه «جماليات 
التشظي» صادر عن دار شرقیات للنشر والتوزیم(۱۹۹۷م) - تتاول هنه 
الجمالیات في نصوص سردية عند (دوار الخراط وبدر الدیب. لکنه لم یظهر 
احتفاء وانحیازا واضحین. ثم انه لم یبتعد بمفهوم التشظي وجمالیاته عن 
التعدد الذي يستر أحادية النظرة أو الدلالة. وعن التخلص آو الخلاص من 
هيمنة «الرؤية» المركزية التي تناقض التعدد (ص؛١‏ - 0١)وربما‏ يكون قول 
أمينة غصن في كتابها «قراءات غير بريئة في التأويل والتلقي» (دار الآداب - 
بیروت. طاء ۹۹۹م ص٤١):‏ «لقد كانت الإبداعات توجد في سياق يضمها 
جميعا ويمنحها فيضا من الدلالات الكامنةء أما الآن فإن السياق تقوض وانتفى 
كما أن المركز تشظى وانفرط. ومن انفراطه حاولنا كتابة نقدية تتبرأ من أوهام 
الشمولية والوحدانية» ‏ ريبما يكون هذا القول يصب في اتجاه «أبوديب» لكنه 
لايوحي بالاحتفاء بهذا الاتجاه إلى الحد الذي يذهب إليه كمال أبوديب. 

)١19(‏ جريدة «الرياض» الخميس ٠١‏ جمادى الأولى 114١ه‏ - انوقمبر 
۲۳ م ع۹۲۱4. 

(۱۳۰) کمال آبودیب/ في الشعرية. موسسة الأبحاث العربية. ط۰۱ ۱۹۸۷م۰ ص۰۲۸ 

(۱۳۱) کمال آبودیب/ جمالیات التجاور. م س. ص ۱۹ ۰ 

(۱۳۲) السابق والصفحة . 

(۱۳۳) السابق ص۱۷ (الهامش علی الیمین) . 

(۱۳۶) السایق ص ٩۱‏ . 

(۱۳۹) السابق ص۸۵ . 

(۱۳۲) السابق ص۲۱ . 

(۱۳۷) الساپق ص۸۵ - ۰۸۲ 

(۱۳۸) السابق ص ۰۰ - ۰1۱ 

(۱۳۹) السابق ص۷۸ . 

(۱۶۰) رامان سلدن/ النظرية الاديية العاصرة, م س. ص۱۵۵ ۰ 

(۱۶۱) مثل شكري عیاد وعبدالقادر القط في آحادیث آو بحوث لهما (ینظر: 
عبدالسلام السدي في مقالته: النقد الحديث بين تسآلين: أغموض أم 
انجلاء. جريدة الرياض. الخمیس ۱۲ رجب ۲۰ ۱ه ‏ ۲۱ اکتویر ۱۹۹۹م. 
۶ سس ۲۱). 


الهوامش 


(۱۶۲) کمال آبودیب/ جمالیات التجاور. م س» ص۲۱ . 
)۱٤١(‏ السابق ص٤۲‏ . 
)۱٤٤(‏ السابق ص٠٠‏ . 
(۱۶۵) السابق ص۲۵ . 


(۱۶7) السابق ص۳۱ . 


۳۱ 


(1) باق طلم اتجمال/ .بان برظيسي مس: هن ۲۸۷ ۱۳۸۲ 

(۲) الأدب في عالم متفیر/ شكري عیاد. م س. ص۰۸۷ 

(۳) السایق والصفحة. 

(۶) الشعر بین نقاد ثلاثة (مقالات في النقد الأدبي) اختیار وترجمة وتقدیم 
د.منح خوري. دار الثقافة - بيروت. ص4 . 

(۵) رومان یاکیسون/ قضایا الشعرية. ترجمه: محمد الولي ومبارك حنوز. دار 
توبقال للنشر - الدار البیضاء. ۰۱ ۱۹۸۸ ص۰۵۱ 

(7) السابق والصفحعة. 

(۷) السابق والصفحة. 

(۸) یوسف الخال/ الحداثة في الشعر. م س. ص ۲۳. 
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0۸ 

(۱۰) صلاح فضل/ آسالیب الشعرية العاصرة. م س. ص۳۳۳ 

(۱۱) مجلة «فصول» (مقالة: الشعر والفکر الجرد) م۰۷ ع۰۲ ۰۱ ص ۰۳۱۱ 

(۱۲) جون کوین/ بناء لفة الشعر. م س. ص ۰۲۱۰ 

(۱۳) آدونیس/ دیوان الشعر العربي «الکتاب الأول» دار القکر للطباعة والنشر 
والتوزیم. ۰۷ ۵۱۶۰7 - ۱۹۸۲م» ص۱۱ - ۰۱۲ 

(۱۶) یوسف الخال/ الحداثة في الشعر. م س. ص۱۶ 

(۱۵) مجلة «فصول» م؛۰ ع؛۰ یولیو/ آغسطس/ سبتمبر ۰۱۹۸۶ ص۵4. 

(۱7) مجلة «القاهرة» ع۱۱۱/ ۱۹۹7م. ص۱۵۹ ۰ 

(۱۷) مصطفی ناصف/ مشکلة العنی في النقد الحدیث. م س۰ ص۰۲۱ 


ابابهام فی شعر الحدائةة 


(۱۸) البیریس/ الاتجاهات الأدبية في القرن العشرین؛ م س. ص۰۱۳ 
)۱٩(‏ آدونیس/ الاعمال الشعرية جا. «آغانی مهیار الدمشقی وقصاند آخری». 


م س: ص۲۲۲ . 

(۲۰) محمد بنیس/ الشعر العربي الحدیت. چ۲ (الشعر العاصر) م س. 
ص۹۵ . 

(۲۱) جريدة «الحیاة». الائتین ۱۱ آغسطس ۹۷م - ۸ ربیع الااخر ۱۶۱۸ه. 
2-۸۲۶ 


(۲۲) عمران خضیر حمید الكبيسي/ لفة الشعر العراقي العاصر وكالة 
الطبوعات - الکویت. ۰.۱ ۱۹۸۲م. ص۲۱۲ . 

(۲۳) السایق ص۲۱۱ . 

(۲۶) شعراء الدرسة الحدينة/ م.ل روزنتال. ترجمة: جمیل الحسيني الکتبة 
الأهلية - بیروت. ۱۹۱۳م. ص۲۷۰ . 

(۲۵) شكري عیاد/ اللفة والابداع, ۰۱ ۰۱۹۸۸ ص۰۷ 

(۲1) شوقي ضیف/ حول «الوضوح والغموض». مجلة «الرسالة». ع۰۳۷ ینایر 
۶ ام س۰۲ ص۰۱۹ 

(۲۷) مصطفی ناصف/ مشکلة العنی في النقد الحدیث. م سء ص ۰۱۳۱ 

(۲۸) السایق ص۱۲۷ . 

. الجاحظ/ البیان والتبیین. م س. ج<>۱. ص۱۶۱‎ )۲٩( 

(۲۰) شوقي ضیف/ في النقد الاأدبي, دار العارف بمصر. ۰۲ ص۱۱۰ - 
كلك 

(۳۱) درويش الجندي/ الرمزية في الأدب العربي. م س. ص۱۰۵ - ۰۱۰ 

(۳۲) لامارتین/ رفائیل. ترجمدة: آحمد حسن الزیات. طلاس للدراسات 
والترجمة والئشر - دمشق. ۱۹۸۶م. ص۱۹۱ - ۰۱۹۲ 

(۲۲) جهاد فاضل/ فضایا الشعر الحدیث, م س. ص ۰۲۲۰ 

(۲۶) البیریس/ الاتجاهات الاأدبية في القرن العشرین. م س. ص: ۰۱۳ 

(۲۵) دیفید بشبندر/ نظرية الأدب العاصر وقراءة الشعر. م س. ص1۵ . 

(۳۰) جاکوب کورث/ اللغة في الادب الحدیث. م سء ص ۱۳۲ . 

(۳۷) یوسف الخال/ الحدائة في الشعر. م س» ص٣۲‏ . 

(۳۸) جاکوب کورك/ اللفة في الأدب الحدیث. م س: ص۱۱۵ - ۰۱۲۱ 





الهوامش 


(۳۹) السایق ص۱۲۱ ۰ 

(1۰) جان برتليمي/ بحث في علم الجمال: م س۰ ص٦0۲‏ . 

(۶۱) السابق ص۵۲۵. 

(۲+) السابق والصفحة. 

(۳+) رولان بارت/ درجة الصفر. وزارة الثقافة - دمشق. نقلا عن: جلال 
فاروق الشریف «الشعر العربي الحدیث والتحدیات الجدیدة». «الوقف 
الأدبي» ع1 / ٤۹۷١م‏ ص ۰۱۱ 

. ٠١١ص جون كوين/ بناء لغة الشعر» م س»‎ )٤( 

(۶۵) آدونیس/ زمن الشعر. م س. ص۱۳۱ ۰ 

(۶7) السابق ص۷١٠‏ . 

(۶۷) السابق ص۱۳۹. 

(۸) آدونیس/ الثابت والتحول ج؛. م س. ص۲۳۹ ۰ 

)۶٩(‏ منیر العکش/ أستلة الشعر. الوْسسة العربية للدراسات والنشر. ط۱. 
توقمیر/ ۰۱۹۷۹ ص۱۲۹ ۰ 

(۵۰) السابق والصفحهة. 

(۵۱) آدونیس/ الأعمال الشعرية ج!۱. «آغاني مهیار الدمشقي وقصانئد آخری». 
م س. ص٤١۱‏ . 

(۵۲) آدونیس/ الاعمال الشعرية ج۲. (هدا هو اسمي وقصائد آخری)؛ م س. 
ص۲۱۷ 

(۵۳) آدونیس/ الاعمال الشعرية ۳ «مفرد بصيفة الجمع وقصائد آخری». م 
س» ص 0۱٤‏ . 

(04) أدونيس/ الأعمال الشعرية جا «أغاني مهيار الدمشقي وقصائد أخرى». 
م س ص؟ ۲۷ . 

(۵0) دیوان محمود درویش, دار العودة - بیروت. ۰۸ ۰۱۹۸۱ ص ۰۱۸۰ 

(۵7) محمد خطابي/ لسانیات النص «مدخل الی انسجام الخطاب». الرکز 
التقافي العربي. ۰۱ ۰2۱۹۹۱ ص۲۹۲ - ۲۹۳ . 

(۵۷) حلمي سالم/ مقالة: درس الوتلف والختلف (اضاءه۰)۷۷ ع۱۱ . س۱۹۹۹م: 
ص۰۲۶ 


(0۸) أدونيس/ سياسة الشعر.م فن: صن۰ ۰۱۲ 




















ابایهام فی شعر الحدائة 


(۵4) السابق ص۱۳۲. 

(1۰) جهاد فاضل/ قضایا الشعر الحدیت: م س: ص ۰۱۹۳ 

(0۱) السابق ص۱۹۶ . 

(1۲) السابق والصفحة. 

(۱۳) ویلیام امبسون/ سبعة آنواع من الغموض: م س. ص۵۸. 

(1۶) حامد أبو أحمد/ نقد الحداثة م س. ص۱۱۷ ۰ 

(1۵) جون کوین/ بناء لفة الشعر. م س. ص۲۱۰ ۰ 

(17) مجلة «ابداع» ع4, س۰۳ ابریل ۱۹۸۵م. رجب ۱۶۰۵ه(م قالة: اشكالي ة 
الشمر وإشكالية التلقي). ص۱۳۹ . 

(1۷) «الحیاة» الثلاثاء ۱۶ سبتمبر۱۹۹۹م - ۵ جمادی الثانية ۱1۲۰ه. 
۶ (محمد بنیس/ مقالته: القصيدة والحدود غير المؤكدة. 

(18) السابق. 

۰۱۰۲ سوزان برنار/ قصیيدة النثر من بودلیر الی آیامنا. م س. ص‎ )1٩( 

(۷۰) محمد بنیس/ ظاهرة الشعر العاصر في الفرب. م س. ص۱۱۲ ۰ 

(۷۱) بییر جیرو/ الأسلوبية. ترجمة: منذر عياشي. مرکز الانماء الحضاري. 
ط۲. ٤۱۹۹م‏ ص۹۷ . 

(۷۲) صلاح فضل/ أسالیب الشعرية العاصرة. م س ص٠٤‏ . 

(۷۳) السابق ص۰۲۹ 

(۷۶) جون کوین/ بناء لفة الشعر. م س. ص ۲۱۱ ۰ 

(۷۵) صلاح فضل/ آسالیب الشعرية العاصرة؛ م س. ص۰۳۸ 

(۷۲) عبدالقاهر الجرجاني/ دلائل الاعجاز. تصحیح: محمد عبده. ومحمد 
محمود التركزي الشنقيطي, دار انعارف للطباعة والنشر - بیروت ۱1۰۲ه 
- هرفن56 

(۷۷) السابق ص۰1۶ 17 . 

(۷۸) السابق ص ۰1۵ 

(۷۹) السابق والصفحة. 

(۸۰) آي ما مثل المدوح (وهو ابراهیم بن هشام خال هشام بن عبداللك بن 
مروان) في الناس حي بقاربه في فضائله إلا صاحب ملك أبو أمه؛ أي أم 
الملك آبوه. آي آبو هذا المدوح. وحاصل العنی آنه لایشبهه الا ابن آخته 








الهوامش 


الذي هو هشام وهذا ما یسمونه التعقید للخلل في النظم وتألیف 
الکلام .(هامش رقم ۲ ص1۵ من دلائل الاعجاز). 

(۸۱) عبدالقاهر الجرجاني/ دلائل الاعجاز. دار العارف للطباعةة والنشر - 
بیروت ۵۱:۰۲ - ۱۹۸۱ م س» ص1٦‏ . 

(۸۲) طاسمه: دارسه. وآشجاه اسم تفضیل, وتسعدا من الاسعاد. وهو 
المساعدة على البكاء وأشفاه اسم تفضیل. وساجمه سائله وساکبه. 
والعنی وفاوکما لي آیها الصاحبان باسعمادي مثل الریع آشده شجوا: آي 
آدعاه الی الحزن ما درس منه وعفا وکالدمع آفعله في الشفاء ما جری 
منه وسجم. لا ما احتبس. فمتی قل اسعادکما لي وضعف اشتد حزني 
وقوي. ومتی زاد وکثر خف الوجد ونقص . وضبط بعضهم الدمع بالرفع 
قجعله جمله حالیة تفید الاعتذار عن کشرة البکاء وترغیب صاحبه 
قیه والتعریض بانکار وجدهما بترکه. (هامش رقم ۲ ص1۱ من 
دلائل الا عجاز). 

(۸۲) صلاح فضل/ آسالیب الشعرية العاصرق. م س. ص ۳۵۱ . 

(۸6) انطون غطاس کرم/ الرمزية والاأدب العريي الحدیث. م س۰ ص1۱ . 

(۸۵) «الخلیج التقافي» الائنین ۱۲صفر 1۱۹ ۱ه - ۸یونیو ۱۹۹۸م. ع1۹۵۹. 

(۸۱) السابق. 

(۸۷) مجلة «الشعر»/ القافة والارشاد القومي ‏ القاهرة. آکتوبر ۱۹1۶م۰ ص1۹ . 

(۸۸) جاکوب کورت/ اللفة ضي الادب الحدیث. م س. ص ۱۱۶ - ۰۱۱۵ 

۰.۳۵۱ صلاح فضل/ نظرية البنائية في النقد الادبي. م س. ص‎ )۸٩( 

(۰*) محمد عفيفي مطر/ فاصلة ایقاعات النمل. دار شرقیات تلنشر والتوزیع. 
۱ ۱۹۹۳م. ص۸۵. 

)٩۱(‏ محمد الثبيتي/ تهحیت حلما.. نهجیت وهما. الدار السعودية للنشر 
والتوزیع. ۰۲ ۱۶۰۶ه - ۱۹۸۶م. ص ۱۱ - ۰۱ 

)٩۲(‏ محمد عفيفي مطر/ فاصلة ایقاعات النمل. م س. ص۰۹ 

۰۲۱۵ محمد عبدالطلب/ مناورات الشعرية. م س. ص‎ )٩۳( 

(۹۶) بول شاوول/ آیها الطاعن في الوت في الوت. م س. ص۳۱ - ۳۵. 

)٩۵(‏ سلوی النعيمي/ ذهب الذین آحبهم. دار شرقیات للنشر والتوزیع. ط۱. 
4۹م ص ۲۳ . 

















الابهام فى شعر الحداثة 


(51) جبرا إبراهيم جبرا/ الرحلة الثامنة؛ المؤأسسة العربية 
للدراسات والنشر. ۰۲ ۱۹۷۹م. ص۰۵۰ 

۰۱۲۷ منیر العکش/ آستلة الشعر. م سء ص‎ )٩۷( 

(۹۸) آدونیس/ زمن الشعر. م س. ص۱۸ . 

)۹٩(‏ الأعمال الشمرية +۲ «مفرد بصيفة الجمع وقصائد آخری؛ 
م س۰ ص ۰.۲۵۵ 

(۱۰۰) محمد عبدالطلب/ مناورات الشعرية. م س. ص ۲۱۷ . 

(۱۰۱) السابق ص۲۱۵ ۰ 

(۱۰۳) رقعت سلام/ انها تومی لي. سلسلة نوافد / وکالة الصحافة 
العربية - القاهرة. عام ۱۹۹۵م ص٥۲‏ . 

(۱۰۳) جريدة «الیوم» الائتین ۱۰ رجب ١١١١ھ‏ ۱۲ دیسمبر 
۶ سم ع ۰۷۸۵۰ 

(۱۰۶) سوزان برنار/ قصيدة النثر. م س. ص۳٤٠‏ . 

(۱۰۵) السایق ص ۰۷۹ 

(۱۰) السایق ص ۰۷۵ 

(۱۰۷) السابق والصفحة. 

(۱۰۸) السایق ص ۰۷۱ 

(۱۰۹) مالکوم برادبري/ الحداثة. م س: ص ۹۳. 

(۱۱۰) صلاح فضل/ بلاغة الخطاب وعلم النص. 

(۱۱۱) رومان یاکبسون/ قضایا الشعرية. م س۰ ص۰۹ 

(۱۱۲) تيري ایغلتون/ نظرية الأدب. م س. ص۱۷۹ ۰ 

(۱۱۳) السابق والصفحة. 

(۱۱۶) یوسف الخال/ الحدانة في الشعر. م س. ص ۲۳ . 

(۱۱۵) دیفید دیتشس/ مناهج النقد الأدبي بین النظرية والتطبیق. 
ترجمة: د محمد يوسف نجم. دار صادر - بیروت. ۱۹۱۷م: ص۲1۹ . 

(۱۱۲) السابق ص۲۵۱ . 

(۱۱۷) جبرا ابراهیم جبرا/ النار والجوهر. م س. ص۷۸ . 

(۱۱۸) آدونیس/ الاأعمال الشعرية. ج۲«هذا هو اسمي 


وقصائد أخرى» م س. ص؛؛؟. 





الهوامش 


(۱۱۹) آسيمة درویش/ مسار التحولات «قراءة في شعر آدونیس,» دار الاداب - 
بیروت. ۰۱ ۱۹۹۲م. ص۲۸ . 

(۱۲۰) الاعمال الشعرية جا«آغاني مهیار الدمشقي وقصائد آخری» م س. 
ص۰۳۹ 

(۱۲۱) محمد عبدالطلب/ مناورات الشعرية. م س. ص۰۱۱ 

(۱۲۲) محمد عفيفي مطر/ فاصلة ایقاعات النمل. م س. ص۰۱۵ 

(۱۲۲) محمد عبدالطلب/ مناورات الشعرية. م س. ص۱۱۷ ۰ 

(۱۲۶) رفعت سلام/ نها تومی لي. م س. ص۰۱۲ ۰۶۹ ۰۵۱ ۰۱۲ ۰۷۶ ۰۷۹ ۰.۹۰ 

(۱۳۵) عبدالغفار مكاوي/ ثورة الشعر الحدیث ۰۱ م س. ص۰۷۱ 

(۱۲۰) مالکوم برادبري وجیمس مکفارلن/ حركة الحداثة, ج۲. م س. ص۰۷1 

(۱۲۷) آحمد درویش/ قي النقد التحليلي للقصيدة العاصرة. م س. ص۱۲۷ ۰ 

(۱۲۸) السابق ص ۰۱۲۹ 

(۱۲۹) السابق والصفحة. 

(۱۳۰) عبدالقاهر الجرجاني/ آسرار البلاغ م س. ص۱۲۷ ۰ 

(۱۳۱) محيي الدین صبحي/ نظرية النقد العربي. م س. ص۲۲. 

(۱۳۲) مجلة «الشعر/ دار مجلة الاذاعة والتلفزیون. ع۰۲ آبریل ۱۹۷۲م. 
(مقالة: السريالية والشعر. د .نادية کامل) ص۲۳ . 

(۱۳۳) السایق والصفحة. 

(۱۳۶) السابق والصفحة. 

(۱۳۰) صلاح فضل/ آسالیب الشعرية العاصرة. م س. ص ۰ . 

(۱۳) صلاح فضل/ انتاج الدلالة. مسسة مختار للنشر والتوزیع. 
۱ ص۰۳۸ 

(۱۳۷) السابق والصفحة. 

(۱۳۸) محمد سبیلا وعبد السلام بنعبد العالي/ الحداثة. م س. ص۰۱۷ 

(۱۳۹) مجلة «القاهرة». ع۰۳۱ سبتمبر 2۱۹۸۵ - ۱۰۵ه. ص ۳۲. 

(۱۶۰) السابق والصفحة. 

(۱۶۱) عبدالقادر القط. في مقالته البحثية ,۰قصيدة النثر بین النقد والابداع» 
ضمن کتاب التجدید في القصيدة العربية العاصرة» >۲. م س. ص۲۱۷ ۰ 


(۱۶۲) جاکوب کورك/ اللفة في الأدب الحدیت. م س. ص۲۳۷ ۰ 





الابهام فى شعر الحداثة 


(۱۶۳) السایق ص۲۳۳ . 

(۱۶۶) السابق ص۲۳۲ . 

(۱۶0) جريدة «الریاض» الخمیس ۲۳/ محرم ۱1۱۸ه - ۲۹/ مایو ۱۹۹۷م. س 
OE ۶‏ 

(۱۶7) جاکوب کورك/ اللفة في الأدب الحدیث. م س. ص۲۲۸ . 

(۱۶۷) صلاح فضل/ بلاغة الخطابة وعلم النص. م س. ص ۰۱۳ 1۸ . 

(۱:۸) دیوان عبدالوهاب البياتي م۰۲ دار العودة - بیروت. ط؛. ۱۹۹۰م. 
ص۳۶۰ 

)۱۶٩(‏ محمود درویش/ لاذا ترکت الحصان وحیدا. ریاض الریس للکتب 
والنشر. ۰۲ ص۰۷۹ 

(۱۵۰) محمد عفيقي مطر/ ملامح من الوجه الامبيذوقليسي. م س. ص۵۰۸ . 

(۱۵۱) مجلة «الاداب». ع۸۶ س۱۳/ ۱۹۱۵م. ص۱۵ (مقابلة آدبية آجراها 
ناجي علوش). 

(۱۵۲) مجلة «الطریق» ع۳. س۰۵۱ ۱۹۹۷م. ص۱۶۰ (مقالة: الجذور السياسية 
لأزمة الحداثتفي الشعر العربي): د .محمد علي مقلد . 

(۱۵۲) سوزان برنار/ قصيدة النثر. م س. ص ۰۲۰۰ 

(۱۵۶) محمد بنیس/ ظاهرة الشعر العاصر في الغرب. م س. ص۰ ۰۱۰ 

(۱۵۵) مالکوم برادبري/ الحدائة. م س. ص۰ ۰۲۳ 

(۱۵7) محمد بنیس/ ظاهرة الشعر العاصر في الفرب. م س. ص ۰ ۱۰. 

(۱۵۷) سعدي یوسف/ الأعمال الشعرية م۰۳ م س. ص۲۶۹ - ۳۵۰. 

(۱۵۸) صلاح فضل/ آسالیب الشعرية العاصرة. م س. ص۲۵ . 

(۱۵۹) «الخلیج الثقافي» ع۷۱۹۰ الائنین ۸شوال ۵۱۶۱۹ - ۲۵ ینایر ۱۹۹۹م. 

(۱3۰) سعدي یوسف/ الأعمال الشعرية م۰۲ م س: ص۲۷۸ - ۰۳۲۷۹ 

(۱۲۱۱) محمد عبدالطلب/ مناورات الشعریه. م س. ص ۰۸۰ 

(۱۲۲) صلاح فضل/ شفرات النص. عین للدراسات والبحوت الانسانية 
والاجتماعية. ۰۲ ۱۹۹۵م۰ ص1۹ . 

(۱۱۲) احسان عباس/ فن الشعر. م س. ص۰۸۲ 

(۱۱۶) الأعمال الشعرية «هذا هو اسمي وقصائد آخری» ج۲. م س۰ ص۲۲۱. 


(۱۱۵) أسيمة درویش / مسار التحولات؛ م س: ص۱۳۷ . 















































الباں الا 
۱۷۱ 


(۱) الامدي/ الوازنة بین شعر آبي تمام والبحتري تحقیق السید آحمد 
صقر دار العارف بمصر. ۱۳۹۲ - ۰۱۹۷۲ ۰۲ ج>۱. ص۰۲۱ 

(۲) حوار مع آدونیس. آجراه حسین قبيسي. مجلة الشروق. ع۱۱ في ۲۶/ ۱/ 
7م . نقلا عن: على جعفر العلاق/ الشعر والتلقي, دار الشروق. ط۱. 
۷م» ص 1۳ . 

(۳) في مقابلة معه بقناة «الجزیرة» الفضائية. برنامج «الشهد الثقافي» الائنین 
۹ دو القعدة۱۲۰ه 1 مارس ۲۰۰۰م. 

(۶) «الحياة» الائنین ۱۱ آغسطس ۹۷. ۸ربیع الخر ۱۶۱۸ه-. مقالة: آدب 
الحداثة بين جون بارث وامبرتو ایکو/ علي الشولك. وجون بارث کاتب 
أميركي يعد من أبرز تيار ما بعد الحداثة. 

(۵) محمد عبدالطلب/ مناورات الشعرية. م س. ص1۶ - ۰1۵ 

(7) حامد آبو آحمد/ الخطاب والقاری؛ م س. ص۱۰۵ 

(۷) نوري الجراح في حوار على قناة «الجزيرة» الفضائية/ برنامج 
الاتجاه العاکس. 

(۸) محمد عبدالطلب/ هکذا تکلم النص, م س. ص۰۱۲ 

. 1۶ عاطف جوده نصر/ النص الشعري ومشکلات التفسیر. م س. ص‎ )٩( 

(۱۰) صلاح فضل/ بلاغة الخطاب وعلم النص, م س. ص ۰۱۶۷ 

(۱۱) عبدالله الفذامي/ الخطيَة والتکفیر. التادي الأدبي التقافي - جدة. ط۱. 
۰۵ هه ص١٠1.‏ 

(۱۲) امبرتو ایکو/ التآویل والتآویل الفرط. ترجمة: ناصر الحلواني.الهيتُة 
العامة لقصور التقافة. ط۱. اغسطس ۱۹۹م. ص ۵۲ . 

(۱۳) ابن رشیق/ العمدة, جا. ص۱۰۲ تحقیق: محمد محيي الدین 
عبدالحمید. دار الجیل. بیروت - لینان. ط؛. ۱۹۷۲م. 





الابهام فى شعر الحداقة 


(۱۵) السابق ص۲۸۵ . 

(۱7) السابق ص۰۱۱ 

(۱۷) السابق ص۱۱۷ . 

(۱۸) السایق والصفحة. 

)۱٩(‏ محمد مفتاح/ التلقي والتآویل. الرکز الثقافي العربي. طا 
۵۶ ام ص۲۱۸ ۰ 

(۲۰) جریدة «الحياة» الجمعة ۲مارس ۲۰۰۰ - ۲۱ ذو القعدة ۱۲۲۰ه. 
۶ (ضمن اجابات عن آسئلة وجهتها منی طلبة الی دریدا). 

(۲۱) تيري ایفلتون/ نظرية الادب. م س. ص۱۳۱ ۰ 

(۲۲) ك منیوتن/ نظرية الأدب في القرن المشرین. م س ص ۰۲۲۰ 

(۲۳) لك .م .نیوتن/ مقالته «نظرية التلقي ونقد الاستجابة - القاری» ترجمة: 
سید عبدالخالق. مجلة «القاهرة» ابریل ۰۱۹۹۲ ۰۱۱۱۶ ص۱۹۸ ۰ 

(۲۶) السابق ص۱۹۵. 

(۲۵) تيري ایفلتون/ نظرية الأدب. م س. ص۱ ۰۱۳ 

(۳۱) روبرت هولب/ نظرية التلقي. م س. ص۲۲۸. 

(۲۷) عبدالله محمد الفذامي/ الخطيَة والتکفیر. م س. ص۷۵ -۷۱. 

(۲۸) آمینة غصن/ قراء‌ات غير بريثة في التأويل والتلقي. دار الآداب - 
بيروت. ط١,‏ ۱۹۹۹م. ص۲۲ . 

(۲۹) عبدالقاهر الجرجاني/ دلائل الاعجاز. م س. ص ۲۰۳ . 

(۳۰) السایق والصفحهة. 

(۲۱) جدامر/ تجلي الجمیل. م س. ص۱۰۸ ۰ 

(۳۲) حسن بن حسن/ النظرية التًويلية عند ریکو دار تینمل للطباعة والنشر - 
مراکش. ط۱. ۱۹۹۲م ص1۵ . 

(۲۳) تزفیتان تودوروف/ الشعریة. م س. ص ۲۰ . 

(۲۶) السابق والصفحة. 

(۳۵) السابق ص ۲۱. 

(۲۷) السایق ص۰۲۱ 

(۲۷) آمينة غصن/ قراءات غیر بريئة في التأویل والتلقي. م س. ص۵1 . 

(۳۸) السابق والصفحة. 





الهوامش 


(۳۹) السابق ص۲۲. 

(۶۰) جمال شحیّد / في البنيوية التركيبية. دار ابن رشد للطباعة والنشر. ط۱. 
۲ سم ص۰1۵ ۸۶. وینظر آیضا: محمد ندیم خشفه/ تأصیل النص 
(النهج البنيوي لدی لوسیان غولدمان) مرکز الانماء الحضاري - حلب 
۰۱ ۱۹۹۷م ص ۰۱۰ ۰1۸ 

(۶۱) جي هیلیس میلیر/ آخلاقیات القراءة. ترجمة: سهیل نجم. دار الکنوز 
الأدبية. بیروت - لبنان. ط۱. ۱۹۹۷م ص۰۷۵ 

(۶۲) حسن غزالة/ الأسلوبية والتویل والتعلیم. کتاب الریاض - موسسة 
الیمامة الصحفية ۱۶۱۹ه. ص۰۱۲ 

(۶۳) السابق ص۵۱ . 

(44) السابق ص۰۱۸ ۱۵. 

(۶0) فتح الله آحمد سلیمان/ الأسلويية. مکتبة الآداب - القاهرة, (ط وت 
بدون) ص ٩۱‏ ۰ 

(۶7) عبدالسلام السدی/ الأسلوبية والأسلوب. الدار العربية للکتاب. ۲ (ت 
بدون) ص۰۳۱ 

(۶۷) سعید بحيري/ علم لغة النص. م س. ص۱۲۹ ۰ 

(۶۸) السابق ص۰۹۹ 

(9:) قراءة النص/ عبدالملك مرتاض(کتاب الریاض؛ ۰ - ۶۷) موسسة 
الیمامة الصحفية ۱۶۱۸ه. ص۰۱۷ 

(00) نصر حامد آبو زید / إشكاليات القراءة وآلیات التلقي. م س؛ ص ۲۲ . 

(۵۱) السابق ص۲۱ . 

(۵۲) عاطف جودة نصر/ النص الشعري ومشکلات التفسیر. م س. ص۰۱۹ 

(۵۶) السایق والصفحة. 

(0) جدامر/ تجلي الجمیل. م س. ص ۲۲ ۰ 

)261 مجلة «ابداع» ع1. ابریل ۸ م. م سء ص۰۱۱ 

(07) رامان سلدن/ النظرية الأدبية المعاصرة. م سء ص١١٠‏ . 

(9۸) نیوتن/ نظرية الآدب في القرن العشرين. م سء ص۷٠٠‏ . 





الابهام فى شعر الحداثة 


(05) السابق والصفحة. 

. ١٠١ص السابق‎ )1١( 

(11) عاطف جوده نصر/ النص الشعري ومشكلات التفسير؛ م س. ص٩۱‏ . 

(1۲) السابق والصفحة. 

(1۳) تيري ایغلتون/ نظرية الاأدب. م س. ص ۰۱۳۰ 

(71۶) رامان سلدن/ النظرية الادبية العاصرة. م س. ص۱۵ ۰ 

(۱۵) تيري ایغلتون/ نظرية الأدب. م س. ص۱۲۱ ۰ 

(17) رامان سلدن/ النظرية الأدبية العاصرة. م س. ص۰۱۵ 

(7۷) صلاح فضل/ شضرات النص. عبن للدراسات والب‌حوث الإنسانية 
والاجتماعية. ۰۲ ۰2۱۹۹۵ ص۱۱۷ - ۱٦۸‏ . 

(7۸) السابق ص۱۱۸ . 

(*1) امبرتو ایکو/ التاویل والتًویل الفرط. م س۰ ص۱۹۲ ۰ 

(۷۰) بییر ف زیما/ التفكيكية. تعریب: أسامة الحاج. السسة الجامعية 
للدراسات والنشر والتوزیع. ۰۱ ۱۶۱۷ه - ۰۱۹۹7 ص۱۰۲ ۰ 

(۷۱) السابق ص۹١‏ . 

(۷۲) تيري ایغلتون/ نظرية الأدب. م س. ص۲۲۸ . 

(۷۲) السابق ص ۲۳۵ - ۲۳۰ . 

(۷۶) بيير ف.زيما/ التفكيكية. م س. ص ۰۱۰۳ 

(۷۵) مجلة «النص الجدید» ذو الحجة۱؛ اه - آبریل ۰۸۱۹۹ ۰0۶ ص ۲۱۱ - 
۲ (مقالة: التقویضیة). 

(۷۲) محمد مفتاح/ مجهول البیان. دار توبقال للنشر؛ ۰۱ ۱۹۹۰م ص۱١٠‏ . 

(۷۷) بییر ف زیما/ التفکيکية. م س. ص ۱۰۲ ۰ 

(۷۸) السابق ص ۰۱۲۲ 

(۷۹) السابق ص ۱۰۵ - ۰۱۰۸ 

(۸۰) آن جضرسون ودیفید رويي/ النظرية الأدبية الحديشة. م س. 
ص۱۸۸ - ۱۸۹ . 

(۸۱) تيري ایغلتون/ نظرية الأدب. م س. ص۲۲۵ - ۲۳۱ . 

(۸۲) السابق ص۲۳۹ . 


(A۲)‏ روبرت هولب/ نظرية التلقي. م س» ص۰۲۵ 


























الهوامش 


(۸۶) بییر ف زیما/ التفکیکیة. م س۰ ص ۰۱۵۰ 
(۸۵) تيري ایغلتون/ نظرية الأدب. م س. ص۰۱۹ 
(۸۲) السابق والصفحة 

(۸۷) السابق ص ۱1٩‏ - ۱۵۰. 

(۸۸) السابق ص۰۱۹ 

(۸۹) ایکو/ التویل والتأویل الفرط. م س. ص۱۸ (مقدمة الکتاب). 
)٩۰(‏ السایق ص 1۸ . 

)٩۱(‏ السابق والصفحة. 

)٩۲(‏ السایق والصفحة. 

۰۲۲۰ السابق ص‎ )٩۳( 

. ٤١ السابق ص‎ )۹4٤( 

(۹۵) السایق ص ۳۰. 

۰.1۱ السایق ص‎ )٩7( 

. 1۷ السایق ص‎ )٩۷( 

. ۵٦ - السایق ص۵۵‎ )٩۸( 

.55 السایق ص‎ )٩۹( 

(۱۰۰) السابق ص ۱۱ - ۰1۷ 

(۱۰۱) في الرجع: «نصف الاله» 

(۱۰۲) السابق ص 4 . 

(۱۰۳) السایق ص ۰۱۷۸ 

(۱۰۶) السایق ص ۰۱۷۷ 

(۱۰۵) السایق ص ۱۷۷ - ۱۷۸ . 

(۱۰۲) السایق ص ۰۱۸۱ 

(۱۰۷) السابق ص ۰۱۹۱ 

(۱۰۸) السابق ص ۰۱۱۲ 

(۱۰۹) السابق ص ۰۱۱۰ 

(۱۱۰) السابق ص ۰۱۵۱ 

(۱۱۱) السابق ص۱۱۹ . 


(۱۱۲) السابق ص ۱۸۰ - ۰۱۸۷ 





الابهام فى شعر الحداثة 


)١١١(‏ روبرت شولز/ السيمياء والتأويل. ترجمة: سعيد الغانمي. المؤسسة 
العربية للدراسات والنشر. ط۱ ٤۱۹۹م‏ صة؟. 

)١١(‏ السابق والصفحة 

(۱۱۵) السایق ص ٤١‏ . 

)١١١(‏ فاطمة قنديل/ التناص في شعر السبعینیات. الهيثة العامة لقصور 
الثقافة - القاهرة ۹۹۹۰م صا۸. 

(۱۱۲) السایق ص ۰۸۰ 

(۱۱۸) تيري ایفلتون/ نظرية الادب. م س. ص ۰۱۵۲ 

)١119(‏ السابق والصفحة. 

(۱۲۰) السایق والصفحد. 

(۱۲۱) النقد العربي الحدیث ومدارس النقد الفربیة/ محمد الناصر العجيمي. 
دار محمد علي الحامي للنشر والتوزیع - تونس, ۰۱ ۱۹۹۸م ص١٠٤‏ . 

(۱۲۲) «النص الجدید» ع۵. م س. ص۲۱۰ 

(۱۲۳) جي هیلیس میلر/ أخلاقیات القراء2. ترجمة: سهیل نجم. دار الکنوز 
الأدبية ‏ بیروت. ط۱. ۱۹۹۷م. ص۲۰ - ۲۱. 

(8؟١)‏ السابق ص١؟.‏ 

(5؟١)‏ ك.م. نيوتن/ نظرية الأدب في القرن العشرين, م س. ص۲۳۱ . 

۰۱۳ روبرت شولز/ السيمياء والتأويل. م س. ص‎ )١51( 

.7١ص تودوروف/ الشعرية. م س؛‎ )١717( 

)١6(‏ ديفيد بشبندر/ نظرية الأدب المعاصر وقراءة الشعر. م س. صة5. 

(۱۳۹) محمد مفتاح/ مجهول البیان. م س. ص ۰۱۰۳ 

(۱۳۰) فاطمة قندیل/ التناص في شعر السبعینیات. م س. ص۰۸۱ 

(۱۳۱) «لبداع» مقالة: الهرمنیوطیقا/ الصطلح والفهوم. م س. ص ۷۲. 

(۱۳۲) عاطف جوده نصر/ النص الشعري ومشکلات التفسیر. م س. 
ک۹ 

(۱۲۳) حسن غزالة/ الأسلوبية والتأویل والتعلیم. م س. ص٤1‏ . 

(۱۳۶) امبرتو ایکو/ التأویل والتأویل الفرط. م س. ص۲۲۵ . 

(۱۳۹) تيري ایغلتون/ نظرية الادب. م س. ص۱۶۲ . 





الهوامش 


۱ 


(۱) تيري ایفلتون/ نظرية الادب. م س. ص۱۲۰ . 

(۲) السابق ص۱۱۹ ۰ 

)۳( وليم راي/ المعنى الأدبي م س. ص۱۰۸ ۰ 

(ِ( إيزر/ في حوار معه أجرته د.نبيلة ابراهیم. ترجمه: قوّاد کامل. «فصول» 
م۵ ع۱ أكتوبر: نوقمیر: دیسمبر ۶ص ص۱۰۷ 5 

(۵) عبدالله الغذامي/ الشاكلة والاختلاف. الرکز الثقافي العربي - بیروت. 
ط۰۱ ٤۱۹۹م‏ ص۷۲ - :۷ . 

(7) عبدالقاهر الجرجاني/ دلائل الاعجاز: م س. ص۲۰۲ - ۲۰۲ . 

(۷) فاطمة قندیل/ التناص في شعر السبعینیات. م س. ص ۸۳ . 

(۸) مجلة «قوافل» س۰۵5 ع۹: ربیع الأخر ۵۱۶۱۸ - ۱۹۹۷م۰ ص۵۷ . 

)٩(‏ حسن مخافی/ الوقوف علی جدار اللفة/ بحث في قضية اللفة الشعرية 
لدى حركة مجلة «شعر». مجله «بزوی» العدد التاسم. يناير ۷م - 
۷ هه ص۷۵ . 

(۱۰) السابق والصفحة . 

(۱۱) السابق والصفحة . 

(۱۲ جريدة «عكاظ» الإثنين ۳۷ ذوا لقفعدة 6١:اه‏ ۱۷ ابریل ۵ ام ع 
۶ (مقابله معه) 

(۱۳) شرح دیوان المتنبي/ وضع: عبدالرحمن اليرقوقي. ج ۲. دار الکتاب 
العربی - لینان. ۰ هر - كام ص۸۶ ۰ 

(۱۶) امبسون/ سبعة آنواع من الغموض, م س صا . 

(۱۵) مالکوم برادبري/ الحداثة. م سء ص۲۳۰ ۰ 

(۱7) تيري ایفلتون/ نظرية الأدب. م س. ص۱۶۲ - ۱:۲ . 

(۱۹) تيري ایفلتون/ نظرية الأدب. م س» ص۱۲۰ - ۱۲۲ . 

(۲۰) نیوتن/ نظرية الأدب في القرن العشرین. م س. ص۱۱۲ ۰ 


الابهام فی شعر الحدافة 


(۲۱) السابق ص۱۰۸ . 

(۲۲) روبرت شولز/ السیمیاء والتأویل. م س. ص۲۱ . 

(۲۳) نیوتن/ نظرية الأدب في القرن العشرین. م س؛ ص۱۱۲ . 

(۲۶) تيري ایفلتون/ نظرية الأدب. م س. ص۱۲۱ . 

(۲۵) ت. س. الیوت/ في الشمر والشعراء. ترجمة: محمد جدید . دار کنمان 
للدراسات والنشر. ۰۱ ۱۹۹۱م. ص۱۶۹ 

((۲) السابق والصفحة . 

(۲۷) رولان بارت/ نقد وحقيقتة. ترجمهة: منذر عياشي. مرکز الانماء 
الحضاري؛ ۰۱ ۱۹۹۶م: ص۸۶ . 

(۲۸) جريدة «الریاض» الخمیس ۲۶ محرم ۱۶۱7ه . 

(۲۹) بییر ف. زیما/ التفكيكية. م س. ص۱۱۰ - ۱۱۱ . 

(۲۰) السابق ص۱۵۸ . 

(۲۱) مارك لیلا/ سياسة دریدا: نقد قلسفة التفكيك الفرنسية مجلة آبواب. 
ع خريف ۰۱۹۹۸ ص۱۷ . 

(۲۲) آدونیس/ زمن الشعر. م س. ص۷۲ ۰ 

(۲۳) آدونیس/ سياسة الشعر. م س. ص۵۵ . 

(۲۶) آن جفرسون ودیفید روبي/ النظرية الأدبية الحديشتة. م س. 
ص۱۸۸ - ۰۱۸۹ 

(۳۵) تيري ایفلتون/ نظرية الادب. م س. ص۲۳۸ . 

(۳۲) جاك دریدا/ في حوار معه آجرته منی طلبه. ونشرته ضمن مقالة لها 
عن: جاك دریدا والتفکيك. جريدة «الحیاة» الجمعة ۳ مارس ۲۰۰۰م. ۲۶ 
ذوالقعدة ۱۶۲۰ه. ع۱۳۵۰۲ . 

(۲۷) تيري ایفلتون/ نظرية الاأدب. م س. ص۱۰۹ . 

(۳۸) عبدالعزیز حمودة/ الرایا الحدبة. م س. ص۰٩‏ - ٩۱‏ . 

(۲۹) السایق ص۱۶۲ . 

(۰؛) جاکوب کورك/ اللفة في الأدب الحدیث. م س۰ ص۲۹ . 

(۶۱) السابق ص۲۰۱ . 

(۲+) جان ایف تادییه/ النقد الأدبي في القرن العشرین, ترجمة: قاسم القداد . 


وزارة الثقافة - دمشق ۳ سم ص ۲۸۱ ۵ 





الهوامش 


(۶۳) «الحیاة» الخمیس ۲۸مایو ۱۹۹۸م - ۲"صفر ۱۶۱۹ه. ۱۲۸۹۸۶ . 

)٤٤(‏ مالكوم برادبري وجيمس ماکفارلن/ حرکة الحداثة, ترجمه: عیسی 
سمعان. ۲. وزارة التقافة - دمشق, ۰۲ ۰۱۹۸۱ ص ۲۳ . 

. وليم راي/ العنی الادبي م س. ص۱۷‎ )٤١( 

(47) روجر فاولر/ نحو نظرية لسانية للخطاب الأدبي» ترجمة: محي الدین 
محسب. مجلة «نوافذ» ۱۶ء جمادی الأولی ۵۱۶۱۸ - سبتمبر ۱۹۹۷م. 
صن 

. نيوتن/ نظرية الأدب في القرن العشرین. م س. ص۲۳۱‎ )٤۷( 

(۶۸) جودت فخر الدین/ الشعر والتحلیل اللفوي. مجلة «آبواب» ۰۸۶ ربیع 
۲ ام ص۱۳۲ . 

(59) تيري إيغلتون/ نظرية الأدب. م س. ص۱۵۹ ۰ 

(60) عز الدين إسماعيل/ مقدمته لکتاب «نظرية التلقي». م س. ص۱۳ . 

(۵۱) السابق والصفحة . 

(۵۲) منی طلبه/ الهرمنیوطیقا. مجلة «ابداع» م س. ص۵۸ . 

(۵۲) صلاح فضل/ بلاغة الخطاب وعلم النص, م س. ص45 . 

(۵۶) السایق ص۵۲ . 

(۵۵) نیوتن/ نظرية الأدب في القرن العشرین. م س۰ ص۱۸۰ . 

(۵7) صلاح فضل/ انتاج الدلالة الاأدبية. م س. صه . 

(0۷) السایق ص۲۶ . 

(۵۸) صلاح فضل/ بلاغة الخطاب وعلم النص. م س. ص۱۰۷ . 

(۵4) کمال آبودیب/ جدلية الخفاء والتجلي: دراسة بنيوية في الشعر. دار العلم 
للملایین - بیروت. ۰۳ ۱۹۸۶م. ص۲۱۲ وما بعدها . 

(۱۰) روبرت هولب/ نظرية التلقي. م س. ص۱۵۶ 2 ۱۵۵ ۰ 

(۱۱) السایق ص۱۵۵ . 

(7۲) السابق والصفحة . 

(71۲) السایق ص ۱۵۵ - ۱۵۱ ۰ 

(14) السابق ص۱۵۲ . 

(10) نیوتن/ نظرية الأدب في القرن العشرین. م س. ص ۰۲۲۶ 

(17) روبرت هولب/ نظرية التلقي. م س. ص ۰۱۵۱ 


اإابهام فى شعر الحداثة 


(1۷) خوسیه ماریا بوئویلو ایفانکوس/ نظرية اللفة الأدبية. م س. ص۱۲۹ . 

(۱۸) عز الدین اسماعیل/ هامش ص ۲+۳ من کتاب: نظرية التلقي. م س. 

(*1) ولیم راي/ العنی الأديي. م س. ص۱۲۹ . 

(۷۰) صبري حافظ/ قراءة في رواية حديثة. مجلة «فصول» م؟۰ ع۰۶ ۱۹۸۶م. 
ص۱۱۰ . 

(۷۱) عبدالله الفذامي/ القصيدة والنص الضاد. الرکز الثقافي العربي - 
بیروت. ۰۱ ۱۹۹۶م. ص۱۱۵ . 

(۷۳) روبرت شولز/ السیمیاء والتاویل. م س. ص۰۱۸ 

(۷۳) مارشال بیرمان/ حداثة التخلف» م س. ص۱۵ . 

(۷۶) الدیوان. ج؛. م س. ص۲1۱ . 

(۷۵) آبو بکر محمد بن يحي الصولي/ آخبار آبي تمام. م س. ص؛ . 

. ٠٤ص السابق‎ )۷١( 

(۷۷) السابق والصفحة . 

(۷۸) عبدالله محمد الفذامي/ الوقف من الحداثة, ۰۱ ۱4۰۷ - 
۷ ام ص۰۸۹ 

(۷۹) محمد بنیس/ ظاهرة الشعر العاصر في الفرب. م س. ص ۱۱۳ . 

(۸۰) روبرت هولب/ نظرية التلقي. م س. ص۲۳۷ . 

(۸۱) تيري ایغلتون/ نظرية الادب. م س. ص۱۳۷ . 

(۸۲) عبدالله محمد الغذامي/ الخطيلْة والتکفیر. م س. ص۲۸ . 

(۸۳) السابق ص۸۰ - ۸۱ . 

(۸4) روبرت شولز/ البنيوية في الأدب. م س. ص۲۱ . 

(۸۵) السابق ص۲۱ - ۲۷ . 

(۸7) صلاح فضل/ بلاغة الخطاب وعلم النص. م س. ص۲۵۶ . 

(۸۷) السایق ص ۲۵۲ . 

(۸۸) تيري ایفلتون/ نظرية الأدب. م س. ص۱۳۸ - ۱۳۹ . 

. السابق ص۱۳۹‎ )۸٩( 

. صلاح فضل/ بلاغة الخطاب وعلم النص: م س. ص۲۵‎ )٩۰( 

)٩۱(‏ منح خوري/ الشعر بین نقاد ثلاثة (مقالات مختاره لالیوت وغیره) 


م س ص ۲۳ . 





الهوامش 


(۹۲) مالكوم برادبري/ الحداثة جا م س» ص۲۸ . 

(55) كريستوفر نوريس/ التفكيكية (النظرية والتطبیق). ترجمة: د صبري 
محمد حسن. دار الریخ - الریاض, ۵۱۶۱۰ - ۱۹۸۹م ص۱۹۹ . 

(54) السابق والصفحة . 

)٩۵(‏ جيرار جينت/ مدخل لجامع النص. ترجمة: عبدالرحمان أيوب. دار 
توبقال للنشر. الدار البيضاء - المغرب. ۰۲ ۰۱۹۸۲ ص۰٩‏ . 

(57) الشعر بين نقاد ثلاثة (مقالات اختارها د.منح خورى) م س, ص۲۲ - ۳۳. 

(۷*) جون کوین/ بناء لغة الشعر. م س» ص؛ ۲۳ . 

(44) الشعر بين نقاد ثلاثة. م س. ص۲۲ . 

(49) ديفيد بشبندر/ نظرية الأدب المعاصر. م س. ص۲۸ . 

(۱۰۰) عبدالله محمد الفذامي/ الوقف من الحداثة. م س. ص٩۰۸‏ 

(۱۰۱) «آلف» الهرمنیوطیقا والتأویل» م س. ص۰۱۹ 

(۱۰۲) آسيمة درویش/ تحریر العنی. دار الاداب - بیروت. ط۱. ۱۹۹۷م ص ٤٤‏ . 

(۱۰۳) ولیم امبسون/ سبعة آنواع من الغموض. م س. ص ۷ . 

(۱۰۶) ویلیام راي/ العنی الادبي. م س. ص۱۲۹ . 

(۱۰۵) «الحياة» الجمعة ۲مارس ۲۰۰۰ - ۲۹ ذوالقعدة ۱۶۲۰ه. ع۱۳۵۰۹. 

(۱۰7) نصر حامد آبو زید/ اشکالینات القراءءة وآلیات التآویل. 
م سء ص ۲۰ . 

(۱۰۷) ایزر/ فعل القراءة/ نظرية الوقع الجمالي. ترجمة: آحمد الديني. مجلة 
«آفاق» الفريية. ع۰1 ۱۹۸۲م» ص٣‏ . 

(۱۰۸) آبو بکر الصولي/ آخبار آبي تمام. م س. ص٤‏ . 

(۱۰۹) آدونیس/ الثابت والتحول. ج؛. م س۰ ص۲۲۸ . 

(۱۱۰) شكري عیاد/ الأدب في عالم متفیر. م س. ص۰۸1 

(۱۱۱) آدونیس/ زمن الشعر. م س. ص۱۱۲ ۰ 

(۱۱۲) تيري ایغلتون/ نظرية الأدب. م س. ص۱۳۱ 

(۱۱۳) الجاحظ/ البیان والتبیین ج١؛‏ م س» ص۰۱۱ 

(۱۱۶) السابق ص۸۷ . 

(۱۱۵) عبدالقاهر الجرجاني/ آسرار البلاغة. م س. ص۰۱۸ 

اع م شفرات النص» م س» ص١١٠‏ . 








ابابهام فی شعر الحدائة 


(۱۱۷) تيري ایفلتون/ نظرية الأدب. م س. ص۱۰۰ - ۰۱۰۷ 

(۱۱۸) السابق ص۱۰۸ . 

(۱۹) السابق ص١١١‏ . 

(۱۲۰) جدامر/ تجلي الجمیل. م س. ص۵۹ ۱۳ . 

(۱۲۱) نیوتن/ نظرية الأدب في القرن العشرین؛ م س. ص۲۲۰ . 

(۱۲۲) لویز روزنیلات/ الأدب عملية اکتشاف. ترجمة: عزت بن عبدالجید 
خطاب. جامعة اللك سعود/ النشر العلمي والطابع. ۱۶۱۹ه. ص۲۷ . 

(۱۲۳) روبرت هولب/ نظرية التلقي. م س. ص۲۳۲ . 

(۱۲۶) آدونیس/ مدارات. جريدة «الحیاة ۱۲۰۳۸۶/ ۸ فبرایر ۱۹۹۲ . 

(۱۲۵) مجلة «القاهرة» ع۱۲۱/ ۱۹۹7م» ص۲۰۲ . 

(۱۲۰) جدامر/ تجلي الجمیل. م س. ص۱۳۵ . 

(۱۲۷) محمد الناصر العجيمي/ النقد العربي الحدیث ومدارس النقد الغربية, 
م س؛ ص۳۱ ۰ 

(۱۳۸) نبيلة ابراهیم/ القاریْ في النص: نظرية التأثیر والاتصال, «فصول» م۵. 
ع آکتویر/ نوقمبر/ دیسمبر ۱۹۸۶م. ص۱۰۱ - ۱۰۲ . 

(۱۲۹) روبرت هولب/ نظرية التلقي. م س. ص۰۳۳۹ ۰۲۲۱ ۲۲۷ . 

(۱۳۰) ولیم راي/ العنی الأدبي. م س. ص1٤‏ . 

(۱۳۱) السابق والصفحة . 

(۱۳۲) السابق ص۷۶ . 

(۱۲۳) نیوتن/ نظرية الأدب في القرن العشرین. م س» ص ۰۲۶۱ 

(۱۳۶) السابق والصفحة . 

(۱۳۰) عزالدین اسماعیل/ مقدمته لکتاب: نظرية التلقي. م س» 
ص۱۸ . 

(۱۳۲) روبرت هولب/ نظرية التلقي. م س. ص ۲۰۳ . 

(۱۳۷) السابق ص۲۰۶ . 

(۱۳۸) السابق ص۲۰۵ . 

(۱۳۹) عبدالله حامد حمد/ الابداع في نظر بياجیه. مجلة «الفیصل» ع۰۲۸۰ 
شوال ۱۶۲۰ه ینایر ۲۰۰۰م ص۲۱ - ۲۲ . 

(۱۶۰) نیوتن/ نظرية الأدب في القرن العشرین؛ م س. ص۲۳۰ . 



































الهوامش 


(۱۶۲) آبو الفتح عتمان بن جني/ الخصائص, ج۱. ص۰۲۱۸ دار الهدی للطباعة 
والنشر - بیروت. ط5. ولمزيد من الاطلاع على رد ابن جني وتقييمه نقدياء 
پرجع الی: عبدالرحمن القعود/ آبیات شفلت النقاد. ص ۵۳ - 11. 

(۱۲۳) آدونیس/ زمن الشعر. م س. ص ۲۱ . 

(۱:6) عبدالله الفذامي/ كيف نتذوق قصيدة حديثة. «فصول» م۰۶ ع؛۰ یولیو/ 
آعسطس/ سبتمبر ۱۹۸۶م. ص۱۰ . 

(۱۶۵) ت س .الیوت/ في الشعر والشعراء. ترجمة: محمد جدید. دار کنعان 
والنشر. ط۱. ۱۹٩۱‏ ص ۱۵۲ . 

(۱۶1) جان برتليمي/ بحث في علم الجمال؛ م س. ص۲ . 

(۱۶۷) روبرت شولز/ السیمیاء والتاویل. م س. ص۱۳۰ - ۱۳۱ . 

(۱۶۸) آسيمة درویش/ مسار التحولات: قراءة في شعر أدونيسء دار الآداب ‏ 
بیروت. ۰۱ ۱۹۹۲م. ص ۷ . 

(۱۶۹) بییر ف.زيما/ التفكيكية؛ م س. ص۱۲۸ ۰ 

(۱۵۰) رولان بارت/ لذة النص. ترجمة: منذر عياشي. مرکز الانماء الحضاري. 
۰۱ ۱۹۹۲م. ص۹۷ . 

(۱۵۱) آن جفرسون ودیفید روبي/ النظرية الأدبية الحديثة. م س. ص۱۸۹ . 

(۱۵۲) رولان بارت/ لذة النص, م س. ص۲۹ . 

(۱۵۲) عمر آوکان/2 النص آو مفامرة الکتابة لدی بارت. افریقیا الشرق. 
۱ صم ص11 . 

(۱۵۶) جريدة «الحياة» الائنین ۱۵ یونیو 2۱۹۹۸ - ۲۰ صفر ۱۶۱۹ه. ع۱۲۸۸. 

(۱۵۵) تيري ایغلتون/ نظرية الأدب. م س. ص۱۶ - ۰۱2۵ 

(۱۵7) الدیوان. مکتبة الطلاب وشركة الکتاب اللبناني - بیروت. ط۱. 
۷ - ۱۹۱۸ . 

(۱۵۷) مجلة «الیوم السابع» ۲۵/ ۱/ ۱۹۸۸ . 

(۱۵۸) عبدالله محمد الفذامي/ ثقافة الأسئلة: مقالات في النقد والنظرية. 
النادي الأدبي الثقافي - جدة, ط۱, ۱۶۱۲ه - ۱۹۹۲م, ص۰۲۷ ۲۳ . 

(۱۵۹) السابق ص ۷ - 1۸ . 

(۱3۰) السابق ص۵۱. 


. السابق ص1۹‎ )۱١١( 





























الابهام فى شعر الحداثة 


(۱۱۲) دیوان محمود درویش. دار العودة - بیروت. ۰۸ ۱۹۸۱م. ص٤۷‏ . 

(۱7۲) حاتم الصکر/ کتابة الذات: دراسة في وقائعية الشعر. دار الشروق. 
۰۱ ۱۹۹۶م. ص۲۹۱ ۰ 

(۱7۶) السابق ص۲۹۸ . 

. ۲۹۱ السابق ص‎ )١15( 

(۱۱۱) دیوان محمود درویش. م س. ص۰۷۲ ۷۵ . 

(۱7۷) السابق ص1۸۰ - 1۸۱ . 

(۱7۸) آدونیس/ الأعمال الشعرية. +>۲. م س. ص۲۲۱ - ۲۳۹ . 

(۱۹) خالدة سعید / حول قصيدة «هذا هو اسمي»: ایقاع الشوق والتجاذب. 
مجلة «مواقف» ع۰۷ س۰۲ ۱۹۷۰م. ص۲۵۰ - ۲۷۱ . 

(۱۷۰) کمال آبودیب/ الحداثة. السلطة. النص. مجلة «فصول». م س. ص ۵۱ . 

(۱۷۱) محمد بنیس/ الشعر العربي الحدیث ۳, م س. ص۲۰ - ۲۰۸ . 

(۱۷۲) السابق ص ۱۹۱ . 

(۱۷۲) آسيمة درویش/ مسار التحولات: قراءة في شعر آدونیس. دار الاداب - 
بیروت. ۰۱ ۱۹۹۲م ص۷۷ . 

(۱۷۶) السابق ص۲۵۷ . 

(۱۷۵) آدونیس/ الأعمال الشعرية ج+۲ م س. ص ۰۲۲۳ ۲۲۶ . 

(۱۷۱) خالدة سعید / حول قصيدة «هذا هو اسمي». م س. ص۲۵۹ . 

(۱۷۷) آسیمة درویش/ مسار التحولات. م س. ص ۲۰ . 

(۱۷۸) سعد الحمیدین/ وتنتحر النقوش .. آحیانا . دار الشعر القاهرة ۱۹۹۱م. 
(تشکل القصيدة دیوانا کاملا من الحجم الصفیر). 


ذانما؛ الراجج والصادر 


أولا : الك 


)١(‏ إبراهيم (عبدالله) وآخرون: معرفة الآخر. المركز الثقافي العربي؛ الطبعة 
الأولی. حزیران ۱۹۹۰م. ۱ 

(۲) ابراهیم (الدکتورة نبیلة): فن القص في النظرية والتطبیق. مکتبة غريب 
القاهرة, ۱۹۹۹م. 

(۳) ابن جني (آبو الفتح عتمان): الخصائص,. الجزء الأول. دار الهدی للطباعة 
والنشر - بیروت. الطبعة الثالثة. 

(4) اين رشیق (آبو علي الحسن): العمدة في محاسن الشعر وآدابه ونقده 
الجزء الأول. تحقیق: محمد محيي الدین عبدالحمید . دار الجیل - بیروت. 
الطبعة الرابعة. ۱۹۷۲م. 

(9) ابن عربي (محيي الدین): الفتوحات الكية. السضر الأول. تحقیق: 
د.عنمان یحیی. الهيتة الصرية العامة للکتاب - المقاهرة. الطبعة الثانية, 
۰0ص - ۱۹۸۵م. 

(1) ابن قتیبة: الشعر والشعراء. الجزء الثاني. تحقیق وشرح: آحمد محمد 
شاكر. مطابع دار العارف بمصر. الطبعة الثانية, ۵۱۳۸۲ - ۱۹۱۷م. 

(۷) آیو آحمد (الدکتور حامد): الخطاب والقاریْ (نظریات التلقي وتحلیل 
الخطاب وما بعد الحدانة). سلسلة کتاب الریاض, موسسة الیمامة 
الصحفية؛ عدد ۳۰ - یونیو ۱۹۹۲م. 

(۸) آبوآحمد (الدکتور حامد): نقد الحداثة. کتاب الریاض. موسسة الیمامة 
الصحفية. الطبعة الأولی. ۱۶۱۵ - ۱۹۹۶م. 

)٩(‏ آبوآشعر (آیمن): صندوق الدنیا. اتحاد الکتاب العرب - دمشق. 
الجلد ۰۱۹۷۲ 

(۱۰) آبوالأنوار (الدکتور صحمد): الحوار الأدبي حول الشعر دار العارف. 
الطبعة الثانية. ۱۹۸۷م. 

(۱۱) آبودیب (الدکتور کمال): جدلية الخفاء والتجلي (دراسة بنيوية في الشمر) 


دار العلم للملایین - بیروت. الطبعة الثالثة, قبرایر ۱۹۸۶م. 


الايهام فى شعر الحداثة 


(۲ ۱( آبودیب (الدکتور کمال): حمالیات التجاور آو تشايك الفضاءات الابداعية. 


دار العلم للملایین. 
(۱۳) آبودیب (الدکتور کمال): في الشعرية. موسسة الابحاث العربية. الطبعة 
الأولی. ۱۹۸۷م. 


(۱۶) آبوزید (الدکتور نصرحامد): اشکالیات القراءة وآلیات التأويل. المركز 
التقافی العربی. ط؛. ۱۹۹۲م. 

(۱۵) أحمد (الدكتور محمد فتوح): الرمز والرمزية في الشعر العاصر. دار 
العارف - القاهرة. ۰۲ ۱۹۷۸ م. 

(۱۱) آدهم (علي): فصول في الادب والنقد والتاريخ, الهيئة المصرية العامة 
للکتاب. ۹ (م. 

(۱۷) آدونیس (الدکتور علي آحمد سعید): الثابت والتحول الجزء الرابع. دار 
الساقي. (ط و ت من دون). 

(۱۷۹) آدونیس (الدکتور علي آحمد سعید): دیوان الشعر العربي (الکتاب 
الأول) دار الفکر للطباعة والنشر والتوزیع. الطبعة الثانية. ۱۶۰۲ه - 
1 سم 

(۱۸) آدونیس (الدکتور علي آحمد سعید): زمن الشعر. دار العودة - بیروت. 
الطبعة الثالثة. 

- آدونیس (الدکتور علي آحمد سعید): الشعرية العربية, دار الاداب‎ )۱٩( 
بیروت. ط ۱ 0 م.‎ 

(۲۰) آدونیس (الدکتور علي آحمد سعید): الصوفية والسوريالية. دار الساقي. 
الطبعة الثانية. ۱۹۹۵ 

(۲۱) آدونیس (الدکتور علي آحمد سعید): فاتحة لنهایات القرن. دار العودة - 
بیروت. ۰۱ ۱۹۸۰م. 

(۲۲) آدونیس (الدکتور علي آحمد سعید): مقدمة للشمر العربي. دار المودة 
بیروت. ط. ۱۹۸۲م. 

(۲۳) آدونیس (الدکتور علي آحمد سعید): ها آنت آیها الوقت: سيرة شهرية 
ثقافية. دار الآداب ‏ بیروت. الطبعة الأولی. ۳٩۱۹م.‏ 

)+( اسماعیل (الدکتور عزالدین): الشعر العربي العاصر. دار العودة ودار 
الثقافة - بیروت. ۰۲ ۱۹۷۲م. 








(۲۵) الاعرجي (محمد حسین): مقالات في الشعر العربي العاصر. دار وهران 
للدراسات والنشر - قبرص. الطبعة الولی۱۹۸۵م. 

(۳۱ الیوت (ت س): قي الشعر والشعرای ترجمة: محمد جدید» دار کنهان 
للدراسات والنشر. ط۰۱ ۱٩۱۹م.‏ 

(۲۷ الآمدي: الموازنة بين شعر آبي تمام والبحتري. الجزء الأولء تحقيق: 
السید آحمد صقر. دار العارف بمصر. الطبعة الثائية, ۵۱۲۹۲ - ۱۹۷۲ 

(۲۸) آوکان (عمر): لذة اللص آو مفغامرة الکتابة لدی بارت. افریقیا الشرق. 
۱ 

(۲۹) ایغلتون (تيري): نظرية الأدب. ترجمة: ثاثر دیب. وزارة الثقافة سوریا. 

(۲۰) ایکو (لمبرتو): التأویل والتأویل الفرط. ترجمة: ناصر الحلواني الهيثة 
العامة لقصور التقافة. الطبعة الأولی. اغسطس 951 ام. 

(۲۱) الأيوبي (الدکتور یاسین): مذاهب الأدب (الرمزية). الوسسة الجامعية 
للدراسات والنشر والتوزیم. الطبعة الأولی. ۱۶۰۲ - ۱۹۸۲م. 
الحضاری.الطيعة الاولی, ۱۹۹۲م. 

(TY)‏ بارت (رولان): نقد وحقيقه, ترجمه: مندر عياشي. مرکز الانماء 
الحضاري» ط۰۱ ۱۹۹۶م. 

(۲۶) باروت (محمد جمال): الشعر یکتب اسمه. اتحاد الکتاب العرب - دمشق, 
۱ م. 

(۳۰) بحيري (الدكتور سعيد حسن): علم لغة النص (الفاهیم والاتجاهات) 
مکتبة الأنجلو الصرية. الطبعة الأولی. ۵۱۶۱۳ - ۱۹۹۳ 
- ۱۳۵۰هب. 

)۷( برادب‌ري (مالکوم) وجيمس ماكفارلن: الحداثة الجزء الآولء 
مرکز الانماء الحضاري. الطبعة الثانية. ٩٩۹۵‏ ام ترجمة. مؤيد 
فوزي حسن. 

)۸( برادبري (مالكوم) وجيمس ماكفارلن: حركة الحداثة الجزء الشاني. 


ترجمة: عيسى سمعان. وزارة الثقافة ‏ سورياء الطبعة الثانية, ۱۹۹۸م. 


المر اجع 


ابابهام فی شعر الحداثة 


(۲۹) برتليمي (جان): بحث في علم الجمال. ترجمة: د .آنور عیدالعزیز. دار 
نهضة مصر. ۱۹۷۰م. 

(۰+) برنار (سوزان): قصيدة النثر من بودلیر الی آیامنا . ترجمة زهیر مجید 
مفامس. دار الآمون - بفداد. ۳ صم. 

(۶۱) البستاني (بطرس): آدیاء العرب؛ ج٣‏ دار مارون عبود ‏ بیروت: ام. 
قراءء تحليلية مقارنة. دار الأندلس - بیروت. الطبعة الأولی. ۱۶۰۶ه - 
۶ م. 

(۲+) البطل (الدکتور علي): الصورة في الشمر العربي حتی آخر القرن التاني 
الهجري. دار الأندلس. الطبعة الثالتة. ۰۱۹۸۳ 

(۶1) بلکیان (نّ): الرمزية: دراسة تقويمية. ترجمة: الطاهر آحمد مكي وغادة 
الحفني. دار العارف. الطبعة الاولی. ۵۱۱۵ - ۱۹۹۵م. 

(۵) بلوك (هاسکل) وهیرمان سالنجر: الرژیا الابداعية (مجموعة مقالات). 
ترجمة: أسعد حلیم. نهضة مصر. 7 م. 
الثاني. دار توبقال للنشر. الطبعة الأولی. ۱۹۹۰م. 

(57) بئيس (الدكتور محمد): الشعر العربي الحديث. بنياته وإبدالاتها. الجزء 
الثالث. دار توبقال للنشر. الطبعة الأولى.550ام. 

(۶۸) بنیس (الدکتور محمد): ظاهرة الشعر المعاصر في الفرب. دار التنوير 
للطباعة والنشر - بیروت. والرکز الثقافی العربی - الدار البیضاء. الطبعة 
الثانی ۱۹۸۵م. 

)4٩(‏ بورا (س .م): الترجمه الخلاقة. ترجمة: سلاقة حجاوي. دار الشوون 
التقافية العامة/ بفداد. ۰۲ ۱۹۸۰م. 

(۵۰) بیرمان (مارشال): حداتة التخلف: تجربة الحداثة. ترجمة: فاضل جتکر. 
دار کنعان للدراسات والنشر. الطبعة الأولی. ۱۹۹۳م. 

(۵۱) البیریس: الاتجاهات الاأدبية في القرن العشرین. ترجمة: جورج 
طرابيشي. منشورات عویدات - بیروت. الطبعة الاأولی. ۱۹۱۵م. 

(۵۲) تادییه (جان ایف): النقد الأدبی فی القرن العشرین؛ ترجمة: قاسم 


(۵۳) الجاحظ: البیان والتبیین. تحقیق: عبدالسلام هارون. الطبعة الرابعة, 
الجزء الاول. 

(۵4) الجاحظ: کتاب الحیوان. تحقیق: فوزي عطوي. دار صعب - بیروت. ط ۰۲ 
الجلد الثاني. ۱:۰۲ - ۱۹۸۲م. 

(۰0) جادامر (هانز - جیورج): تجلي الجمیل. ترجمة: د سعید توفیق. 
الجلس الاعلی للتقافة. ۱۹۹۷م. 
(91) جاریل (راندل): آزمة الشعر العاصر. ترجمة: ماهر حسن فهمي. دار 
الوحدة العربية للطباعة والنشر والتوزیع والاعلان. بدون طبعة و تاریخ. 
(0۷) جبرا (جبرا ابراهیم): الأسطورة والرمز. الوْسسة العربية للدراسة 
والنشر.الطبعة الثانية. ۱۹۸۰م. 

(۵۸) جبرا (جبرا ابراهیم): الرحلة الثامنة. الوٍسسة العربية للدراسة والنشر. 
الطبعة الثانية. ۱۹۷۹م. 

(۵4) جبرا (جبرا ابراهیم): النار والجوهر. الوّسسة العربية للدراسة والنشر. 
الطبعة الثالثة. ۱۹۸۲م. 

)٠١(‏ الجرجاني (عبدالقاهر): آسرار البلاغة. تصحيح وتعليق السيد رشيد 
رضا. دار العارف - بیروت. ۵۱۶۰۲ - ۸۱۹۸۲ . 
(۱۱) الجرجاني (عبدالقاهر): دلائل الاعجاز. تصحیح: محمد عبده. ومحمد محمود 
التركزي الشنقيطي. دار العارف للطباعة والنشر - بیروت ۰۲ ۱ه - ۱۹۸۱م. 
(1۲) الجرجاني (القاضي): الوساطة بین التتبي وخصومه. تحقیق وشرح: 
محمد آبو الفضل ابراهیم وعلي محمد البجاوي مطبعة عیسی البايي 
الحلبي وشرگاه. ۵۱۳۸۲ - ۱۹17م. 

(۱۳) الجمحي (محمد بن سلام): طبقات فحول الشعراء الجزء الأول. مطبعة 
الدني - القاهرة. 

(14) الجندي (الدکتور درویش): الرمزية قي الأدب العربي. مکتبة نهضة مصر. 
۸ م. 

(1) جوف (فانسان): رولان بارت والادب. ترجمة: محمد سويرتي. آفریقیا 
الشرق. ۰۱ ۱۹۹۶م. 

(۱7) جیرو (بییر): الأسلوبية. ترجمة: منذر عياشي, مرکز الانماء الحضاري. 


الطبعة الثانية. ۱۹۹۶م. 


المراجع 























الابهام فى شعر الحداقة 


(1۷) جینت (جیرار): مدخل لجامع اللص. ترجمة: عبدالرحمان آیوب. دار 
توبقال للنشر الدار البیضاء - الفرب. الطبعة الثانیق ۱۹۸۲م. 

(1۸) الحاج (آنسي): مقدمة دیوانه «لن». الوسسة الجامعية للدراسات والنشر 
والتوزیع؛ ۰۲ ۱۹۸۲م. 

(14) الحامد (الدکتور عبدالله الحامد العلي): في الشعر العاصر في الملكة 
العربية السعودية. دار الکتاب السعودي - الریاض, الطبعة الثانية. ۱۶۰۰ 
- ۱۹7۸م. 

(۷۰) الحاوي (ایلیا): الرمزیة والسريالية في الشعر الفربي والعريي, دار 
النقافة - بیروت,ط۲. 2۱۹۸۳ 

(۷۱) حسن (حسن بن): النظرية التَأويلية عند ریکو. دار تینمل للطباعة 
والنشر - مراکش. الطبعة الأولی, ۱۹۹۲م. 

(۷۲) الحفني (عبدالعزیز): العجم الفلسفي. دار ابن زیدون - بیروت. الطبعة 
الأولى. ۹۹۲م. ۰ 

(۷۳) حموده (الدکتور عبدالعزیز): الرایا الحدبة (من البنيوية إلى التفكيك) 
سلسلة عالم العرفة. الجلس الوطني للثقافة والفنون والأداب - الکویت. ذو 
الحجة ۱۶۱۸ه - آبریل ۱۹۹۸ 

(۷۶) الخال (یوسف): الحداثة في الشعر. دار الطليعة للطباعة والنشر بیروت. 
الطبعة الْولی. ۱۹۷۸م. 

(۷۰) خزندار (عابد): حدیث الحداثة, الکتب الصري الحدیث. الطبعة 
الأولی. ۱۹۹۰م. 

(۷7) خشفه (الدکتور محمد ندیم): تأصیل النص (النهج البنيوي لدى 
لوسیان غولدمان) مرکز الانماء الحضاري - حلب الطبعة الأولی. 
۷م. 

(۷۷) خطابي (محمد): لسانیات النص (مدخل الی انسجام الخطاب), المركز 
التقافي العربي الطبعة الأْولی. ۱۹۹۱م. 

(۷۸) خوري (الدکتور منح): الشعر بین نقاد ثلائة (مقالات في النقد الادبي) 
(اختیار وترجمة). دار الثقافة - بیروت. 

(۷۹) داود (الدکتور آنس): الأسطورة في الشعر العربي الحدیث. دار العارف. 
الطبعة الثالثة, ۱۹۹۲م. 


(۸۰) درویش (آسیمة): تحریر العنی. دار الاداب - بیروت. الطبعة الْولی. ۱۹۹۷م. 

(۸۱) درویش (آسیمة): مسار التحولات: قراءة في شمر آدونیس, دار الاداب - 
بیروت. الطيعة الأْولی. ۱۹۹۲م. 

(۸۲) الدسوقي (عمر): السرحية: نشآتها وتاریخها وآصولها. دار الفکر 
العريي. الطبعة الخامسة. 

(۸۳) دیتشس (دیفید): مناهج النقد الأدبي بین النظرية والتطبیق, ترجمة 
محمد یوسف نجم. دار صادر - بیروت. ۱۹۱۷م. 

(۸۶) دیشین (آندریه - جاك): استیعاب النصوص وتاألیفها. ترجمة: هیتم لع. 
الوسسة الجامعية للدراسات والنشر والتوزیع - بیروت. الطبعة الأولی. 
۷۱ - ۱٩۱۹م.‏ 

(۸۵) الربيمي (الدکتور محمود): قراءة الشعر, دار غریب للطباعة والنشر 
والتوزیع - القاهرة. 

(۸) رسلان (|سماعیل): الرمزية في الأدب والفن. مکتبة القاهرة الحديثة. 

(۸۷) رماني (ابراهیم): الغموض في الشعر العربي الحدیث. دیوان الطبوعات 
الجامعية - الجزائر. 

(۸۸) روزنتال (م.ل): شعراء الدرسة الحديثة. ترجمة: جمیل الحسيني. الکتبة 
الاأْهلية - بیروت. ۱۹۱۳م. 

)۸٩(‏ روزنیلات (لویز): الأدب عملية اکتشاف. ترجمة: د .عزت بن عبدالجید 
خطاب. جامعة اللك سعود/ النشر العلمي والطابع. ۱۶۱۹ه. 

)٩۰(‏ الرويلي (میجان) وسعد البازعي: دلیل الناقد الأدبي. الطبعة الأولی. 
۵ اه - ۱۹۹۵م. 

)٩۱(‏ زراقط (الدکتور عبدالجید): الحداتة في النقد الادبي الماصر. دار 
الحرف العربي - بیروت. الطبعة الأولی. ۵۱۶۱۱ - ۱۹۹۱م. 

)٩۲(‏ زیما (بییر ف): التفكيكية. تعریب: أسامة الحاج. الوسسة الجام عية 
للدراسات والنشر والتوزیع, الطبعة الاأولی. ۱۶۱۷ - ۱۹۹۲م. 

)٩۳(‏ ساعي (الدکتور بسام): حركة الشعر الحدیث في سوریا. دار الأمون 
تلترات - دمشق. الطبعة الْولی, ۵۱۳۹۸ - ۱۹۷۸م. 

(۹۶) سالنجر (هاسکل بلوك وهیرمان): الروژیا الايداعية (مجموعة مقالات 
آشرفا علی جمعها) ترجمة: آسعد حلیم. نهضة مصر بالفجالة. ۱۹۱۱م. 


المراجع 


ابابهام فی شعر الحدافة 


(۵*) سبیلا (محمد) وعبدالسلام بن عبد العالي: الحداثة/ نصوص مختارة. 


(اعداد وترجمة) دار توبقال للنشر - الدار البیضاء الطبعة الأولی. 
55ام. 


(43) سعيد (الدكتورة خالدة): حركية الإبداع: دراسة في الآدب العربي 


الحديث. دار العودة - بيروت. الطیعة الاولی. ۹ م. 


)٩۷(‏ سقال (الدكتورة ديزيرة): حركة الحداثة. آراؤها وإنجازاتها. دار الصداقة 


العريية. الطبعة الثانية. ۱۹۹۷م. 


(۹۸) سلدن (رامان): النظرية الأدبية العاصرة. ترجمة: جابر عصفور دار 


الفکر للدراسات والنشر والتوزیع. الطبعة الأْولی. ۱۹۹۱م. 


(۹۹) السلمي (آبو عبدالرحمن محمد بن الحسین): القدمة في التصوف 


۰۲( 


۰۳( 


5 


۰۵( 


۰1( 


۰۷( 


وحقیقته. تحقیق: یوسف زیدان. مکتبة الکلیات الاأزهرية, الطبعة الأولى. 


۷ص ۷ ام 


۰) سلیمان (الدکتور فتح الله أحمد): الأسلوبية. مکتبة الاداب - القاهرة. 


(ط وت من دون). 


۰) شبلول (آحمد فضل): قضايا الحداثة في الشعر والقصة القصيرة. 


هیِّة الفنون والاداب والعلوم الاجتماعية بالاسکندرية. الطيمة الاولی. 
۶ هه - ۱۹۹۳م. 

۱) شحیّد (الدکتور جمال): في البنيوية التركيبية. دار ابن رشد للطباعة 
والنشر. الطبعة الاولی, ۱۹۸۲ 

۱) شكري (الدکتور غالي): شعرنا الحدیث الی آین. دار العارف بمصر. 
۸م. 

۱) شولز (روبرت): السیمیاء والتآویل. ترجمة: سعید الغانمي. الٍسسة 
العربية للدراسات والنشر. الطبعة الاّولی, ۱۹۹۶م. 

۱) صبحي (محيي الدین): الرژیا في شعر البياتي. وزارة اللقافة والاعلام/ 
دار الشوون التقافية العامة - بغداد. الطبعة الأولی. ۱۹۸۷م. 

۱) الصکر (حاتم): كتابة الذات: دراسة في وقائعية الشمر. دار الشروق. 
الطيعة الأولی. ۱۹۹۶م. 

۱) الصکر (حاتم): مواجهات الصوت القادم: دراسة في شمر 
السبعینیات. دار الشوون الثقافية العامة: وزارة الثقافة والاعلام - 


بغداد. ۱۹۸۲م. 

(۱۰۸) صلیبا (جمیل): العجم الفلسضي. دار الکتاب اللبناني - دار الکتاب 
الصري. الجزء الأول. 2۱۹۸۲ . 

(۱۰۹) الصولي (آبو بکر): آخبار آبي تمام. تحقیق: خلیل محمود عساکر 
وآخرین. الکتب التجاري بیروت. من دون طبعة و تاریخ. 

5 ۱) ضیف (الدکتور شوقي): الفن ومذاهبه في الشعر انعربي: دار العارف 
بمصر, الطبعة السابعة. 

(۱۱۱) ضیف (الدکتور شوقي): في النقد الأدبي. دار العارف بمصر. 
الطبعة الثالثة. 

(۱۱۲) العالم (محمود آمین): دراسة بعنوان (لغة الشعر العربي الحدیث وقدرته 
علی التوصیل) ضمن کتاب (في فضایا الشعر العربي العاصر) النظمه 
العربية للتربية والتقافة والعلوم/ ادارة الثقافة. تونس - ۱۹۸۸م. 

(۱۱۲) عباس (الدکتور احسان): اتجاهات الشعر العربي العاصر. عالم العرفة 
الکویت. ۵۱۳۹۸ - ۱۹۷۸م. 

(۱۱۶) عباس (الدکتور احسان): بدر شاکر السیاب. دراسة في حیاته وشعره. 
دار التقافة بیروت. الطبعة الثانية. ۱۹۷۲م. 

(۱۱۵) عباس (الدکتور (حسان): عبدالوهاب البياتي والشعر العراقي الحدیث. 

(۱۱۱) عباس (الدکتور احسان): فن الشعر دار بیروت للطباعة والنشر 
٩‏ م. 

(۱۱۷) عبدالحي (محمد): الأسطورة الاغريقية في الشعر العربي العاصر. دار 
النهضة العريية, ۱۹۷۷م. 

(۱۱۸) عبدالدایم (الدکتور صابر): الادب الصوقي: اتجاهاته وخصائصه. دار 
العارف. الطبعة الثانية. ۱۶۰۶ه - ۱۹۸۶م. 

(۱۱۹) عبدالطلب (الدکتور محمد): مناورات الشعرية. دار الشروق. الطبعة 
الثانية. ۱۶۱۷ه - ۱۹۹۲م. 

(۱۲۰) عبدالطلب (الدکتور محمد): هکذا تکلم النص (استتطاق الخطاب 
الشعري لرفعت سلام) الهيئة الصرية العامة للكتابة. ۱۹۹۷م. 

(۱۲۱) العجيمي (الدکتور محمد الناصر): النقد العربي الحدیث ومدارس 
النقد الغربية. دار محمد علي الحامي للنشر والتوزیع - تونس, الطبعة 





المر اجع 


الابهام فى شعر الحداثة 


الأولی» 594ام. 

(۱۲۲) العظمة (اندکتور نذیر): مدخل الی الشعر العربي الحدیث. النادي 
الأدبي الثقافي - جدة, ۱۶۰۸ - ۱۹۸۸م. 

(۱۲۳) العقاد (عباس محمود) وابراهیم عبدالقادر امازني: الدیوان في الأدب 
والنقد (ج۱ و۲) دار الشعب. الطبعة الثالثة. 

(۱۲۶) العقاد (عباس محمود): ساعات بین الکتب.الكتبة العصرية - بیروت. 
۹(م. 

(۱۲۵) العکش (منیر): أسثلة الشمر. الوّسسة العربية للدراسات والنشر - 
بیروت. ط۱. ۱۹۷۹م. 

(۱۲۰) العلاق (علي جعفر): الشعر والتلقي. دار الشروق. ط۰۱ ۱۹۹۷م. 

(۱۲۷) العلوي (محمد بن أحمد بن طباطبا): عیار الشعر. تحقیق: د .طه الحاجري 
ود محمد زغلول سلام. الكتبة التجارية الکبری - القاهرة. ۱۹۵7م. 

(۱۲۸) عوض (ریتا): أسطورة الوت والانبعاث. الوسسة العريية للدراسات 
والتشر - بیروت. الطبعة الأْولی. ۰۸۱۹۷۸ 

(۱۲۹) عیاد (الدکتور شکري): الأدب في عالم متفیر. الهيثة الصرية العامة 
للتألیف والنشر. ۷۱٩۱م.‏ 

(۱۳۰) عیاد (الدکتور شکري): البطل في الأدب والأساطیردار العرفة. الطبعة 
الأولی. القاهرة ۱۹۵۹م. 

(۱۳۱) عیاد (الدکتور شکری): اللغة والابداع. ودع ۰100610۵1100۵1 الطبمة 
الأولی. ۱۹۸۸م. 

(۱۳۲) عید (الدکتور رجاء): دراسة في لفة الشعر. منشأة المعارف - 
الاسکندرية. من دون طبعة و تاریخ . 

(۱۲۳) عید (الدکتور کمال): جمالیات الفنون. دار الجاحظ للنشر - بفداد. 
حزیران ۱۹۸۰م. 

(۱۳۶) العید (الدکتورة یمنی): الکتابة تحول في التحول, دار الاداب - بیروت. 
الطبعة الأولی. ۱۹۹۳م. 

(۱۳۵) العین (خيرة حمر): جدل الحدانة في نقد الشعر العربي. اتحاد الکتاب 
العرب. ۱۹۹۲ 

(۱۳۲) الفذامي (الدکتور عبدالله): ثقافة الأسئلة: مقالات في النقد والنظرية. 























المر اجع 


النادي الأدبي الثقافي - جدة, الطبعة الأولی. ۱1۱۲ - ۲٩۱۹م.‏ 

(۱۳۷) الفذامي (الدکتور عیدالله): الخطيكة والتکفیر. النادي الأدبي الثقافي - 
جدة, ط۰۱ ۰۵ ۱ه. 

(۱۳۸) الغذامي (الدکتور عبدالله): القصيدة والتص الضاد . الرکز الثقافي 
العربي - بیروت. الطبعة الاولی» ۱۹۹۶م. 

(۱۳۹) الغذامي (الدکتور عبدالله): الشاكلة والاختلاف. الرکز التقافي العربي 
- بیروت.ط۰۱ ۱۹۹۶م. 

(۱۶۰) الفدامي (الدکتور عبدالله): الوقف من الحداثة. الطبعة الأولی. 
۷ اه - ۱۹۸۷م. 

(۱۶۱) غزالة (حسن): الأسلوبية والتأویل والتعلیم.کتاب الریاص - موسسة 
الیمامة الصحفية ۹١١١ه.‏ 

(۱۶۲) غصن (الدکتورة آمینة): قراءات غیر بريثة في التأویل والتلقي. دار 
الاآداب - بیروت. الطبعة الأْولی. ۱۹۹۹م. 

(۱۶۳) فاضل (جهاد): قضایا الشعر الحدیث. دار الشروق, الطبعة الأولی. 
۶ص - ۱۹۸م. 

(۱۶۶) فضل (الدکتور صلاح): آسالیب الشعرية العاصرة. شرکة الأمل 
تلطباعة والنشر. ۱۹۹7م. 

(۱۶۵) فضل (الدکتور صلاح): انتاج الدلالة الادبية. مسسة مختار للنشر 
والتوزیع/ القاهرة. ط۱ . 

(۱۶7) فضل (الدکتور صلاح): بلاغة الخطاب وعلم النص. عالم العرفة - 
الکویت. ۱۹۹۲م. 

(۱۶۷) فضل (الدکتور صلاح): شفرات النص. عین للدراسات والبحوث 
الانسانية والاجتماعية. الطبعة الثانية. ۱۹۹۵م. 

(۱۶۸) قضل (الدکتور صلاح): نظرية البنائية في النقد الاأدبي. مکتبة الأنجلو 
الصرية. ۰۲ ۱۹۸۰م 

(۱۶۹) فیشر (ارنست): ضرورة الفن. ترجمة: میشال سلیمان. دار 
الحقيقة ‏ بيروت. 

)15١(‏ القرطاجني (أبو الحسن حازم): منهاج البلفاء وسراج الأدباء. 
تحقيق: محمد الحبيب ابن الخوجة. دار الکتب الشرفية - تونس 


0 “اا 


الابهام فى شعر الحدائة 


1 عم 

(۱۵۱) قصاب (الدکتور ولید إبراهيم): الحداثة في الشعر العربی الفعاصر: 
حقیفتها وقضایاها. ضمن کتاب «التحدید فى القصيدة العربية المعاصرة» 
الجلد الثانی. موّسسة یمانی التقافية الخیریة. 

(۱۵۲) القعود (عبدالرحمن بن محمد): الوضوح والفموض في الشعر العربي 
القدیم. مطابع الفرزدق التجارية - الریاض. الطیعة الاولی. ۰ص 
۰ص 

(۱۵۲) فندیل (قاطمة): التناص فى شهر السیعینیات. الهيتة العامة لتقصور 
الثقافهة - القاهرة ۰ (م. 

(۱۵۶) الکبیسی (عمران خضیر حمید): لفه الشعر العرافي العاصر. وکالة . 
الطبوعات ‏ الکویت. الطبعة الأولی. ۸۱۹۸۲. 

(۱۵۵) کرم (آنطون غطاس): الرمزية والأدب العربي الحدیث, دار الکشاف - 
بیروت. ۹٤۱۹م‏ . 

(۱۵1) کرومبی (لاسل ابر): فواعد النقد الأدبي. ترجمة: محمد عوض محمد 
وزارة التقافة والاعلام - بغداد. الطبعة الثانية. 1 

(۱۵۷) کمبانیون (آنطوان): مفارفات الحداثة الخمس. ترجمة: محمد عضيمة. 
دار الواقف للنشر والتوزیع - اللاذقية. الطبعة الولی. ۱۹۹۳م. 

(۱۵۸) کورك (جاکوب): اللغة فى الادب الحدیت: الحدائّة والتجریب. ترجمة: 
ليون یوسف وعزیز عمانونیل. دار الآمون - بغداد: ۹ م 

(۱۵۹) کوین (جون): بناء لغة الشعر. ترجمه: آحمد درویش. دار المعارف. 
الطبعة الثالتة.ء ۳ (م. 
والترجمه والنشر - دمشق. غ4كام. 

(۱۱۱) ليکي (صلاح): لبتان الشاعرٌ. منشورات الحكمة - بيروت. الطبعة 
الاولی. ۱۹۵۶م. 

(۱۸۲) لوفیفر (هنری): ما الحداثّة. ترجمة: کاظم جهاد. دار ابن رشد للطباعة 
والنشر. ط۱. كام 4 

)١117(‏ لؤلوة (الدكتور عبدالواحد): ت س. إليوت - الارض الیباب: الشاعر 
والقصيدة: المؤوسسة العربیه للدراسات والنشر. الطيعة الاولی. 





۰ - ۱۹۸۰م. 

(۱۱۶) لیفنسن (مایکل.ه): أصول آدب الحداّة. ترحمة: یوسف عبدالسیح 
ثروة. وزارة التقافة والاعلام. دار الشوون الثقافية العامة - بفداد. 
۲ م. 

(۱7۵) لیوتار (جان - فرانسوا): الوضع مابعد الحداثي. ترجمة: آحمد حسان. 
دار شرقیات. الطبعة الأولی. ۱۹۹۶م. 

(۱<7) متی (فاثّق): الیوت. دار العارف - القاهرة ۱۹۱7م. 

(۱1۷) مجمع اللفة العربية (العجم الفلسفي): الهيئة العامة لشؤون المطابع 
الأميرية - القاهرة. ۱۶۰۳ه. ۱۹۸۳م. 
(۱۱۸) مجموعة مولفین: الشعرية الاوروبية وديكتاتورية الروح. ترجمة: ظبية 
خمیس. اتحاد کتاب وآدباء الامارات - الشارقة. الطبعة الولی, ۱۹۹۳م. 
(۱1۹) مجموعة مولفین: الوعي والایداع. ترجمة: رضا الظاهر. مرکز الابحاث 
والدراسات الاشتراكية في العالم العربي: الطبعة الآولی. ۱۹۸۵م. 

(۱۷۰) مرتاض (الدکتور عبداللك): بنية الخطاب الشعري. دار الحداتة - 
بیروت. ۱۹۸۲م. 

(۱۷۱) مرتاض (الدکتور عبداللك): قراءة النص (کتاب الریاض) موسسة 
الیمامة الصحفية ۱۶۱۸ه.. 

(۱۷۲) السدي (الدکتور عبدالسلام): الأسلوبية والاأسلوب. الدار العربية 
للکتاب. ط۳ (من دون تاریخ). 

(۱۷۳) مطران (خلیل): قصاتد مختارة. دار الاداب - بیروت. الطبعة الثانية. 
۷۹م. 

(؛۱۷) مفتاح (الدکتور محمد): التلقي والتأویل. الرکز التقافي العربي, الطبعة 
الأولی. ۱۹۹۶م. 

(۱۷۰) مفتاح (الدکتور محمد): مجهول البیان. دار توبقال للنشر. الطبعة 
الآولی. ۱۹۹۰م. 

(۱۷۰) القالح (الدکتور عبدالعزیز): آزمة القصيدة العربیة: مشروع تساوّل. 
دار الاداپ - بیروت. الطبعة الاولی. ۱۹۸۵. 

(۱۷۷) مكاوي (الدکتور عبدالغفار): تورة الشعر الحديث الجزء الأول. الهيئة 
الصرية العامة للکتاب,۱۹۷۲م. 





المر اجع 





الابهام فى شعر الحداثة 


(۱۷۸) اللاتكة (نازك): مقدمتها لدیوانها «شظایا ورماد». الکتب التجاري - 
بيروت. ۰۲ ۱۹۵۹م. 

(۱۷۹) مندور (الدکتور محمد): الأدب ومذاهبه. دار نهضة مصر - القاهرة. 

(۱۸۰) مندور (الدکتور محمد): فن الشعر. الهيتّة الصرية العامة للکتاب. ؛۱۹۷م. 

(۱۸۱) من‌دور (الدکتور محمد): في الیزان الجدید, دار نهفضة مصر 
للطباعة والنشر. 

(۱۸۲) مهدي (سامي): آفق الحداتة وحداثة النمط. وزارة التقافة والاعلام/ 
دار الشوّون التقافية العامة - بغداد. ۱۹۸۸م. 

(۱۸۳) موافي (الدکتور عثمان): الخصومة بین القدماء والمحدثين في النقد 
المربي القدیم: تاریخها وقضاياها. مؤسسة الثقافة الجامعية ‏ 
الاسكندرية. 

(۱۸۶) موریه (س): الشعر العريي الحدیث/ تطور آشکاله وموضوعاته بتأثیر 
الأدب الفربي, ترجمة: شفیع السید وسعد مصلوح. دار الفکر العريي. 
4كام. 

(۱۸۵) موسی (الدکتور منیف): الشعر العربي الحدیث في لبنان. بحث في: 
شعراء لبنان الجدد (مرحلة مابین الحربین العالیتین): دار العودة - بیروت. 
الطیعة الأولی. ۱۹۸۰ 

(۱۸۲) میلیر (جي هیلیس): آخلاقیات القراءة. ترجمة: سهیل نجم. دار الکنوز 
الأدبية. بیروت - لبنان. الطبعة الأولی. ۱۹۹۷م. 

(۱۸۷) النابلسي (الدکتور شاکر): نبت الصمت. العصر الحدیث للنشر 
والتوزیع/ بیروت. ط۱. ۱۶۱۲ - ۱۹۹۲م. 

(۱۸۸) ناصف (الدکتور مصطفی): دراسة الدب العربي, دار الأندلس/ الطبعة 
التالثق ۱۹۸۳م. 

(۱۸۹) ناصف (الدکتور مصطفی): اللفة والتفسیر والتواصل. عالم العرفة - 
الکویت. ۱۹۹۵م. 

(۱۹۰) ناصف (الدکتور مصطفی): مشکلة العنی في النقد الحدیث. مکتبة 
الشباب - القاهرة. ۱۹۷۰م . 

)۱٩۱(‏ نصر (الدکتور عاطف جوده): النص الشعري ومشکلات التفسیر . مکتبة 
الشباب. ۱۹۸۹م. 





(۱۹۲) نعیسمه (میخائیل): الغربال. دار صادر - دار بیروت. الطبعة 
السايع. ۱۹۱۶م. 

(۱۹۳) النفري (محمد بن عبدالجبار بن حسن): کتاب الواقف. مکتبة الکلیات 
الأزهرية. مطبعة الحلبي - مصر. 

(۱۹۶) نوریس (کریستوفر): التفكيكية (النظرية والتطبیق). ترجمة: د صبري 
محمد حسن. دار الریخ - الریاض. ۵۱۱۰ - ۱۹۸۹م. 

(۱۹۰) النويهي (الدکتور محمد): قضية الشعر الجدید. دار الفکر/ مکتبة 
الخانجي: ط۰۲ ۱۹۷۱م. 

(۱۹) هلال (الدکتور محمد غنیمي): الأدب القارن. دار العالم العربي. الطبعة 
الثالثة. ۱۹۷۳م. 

(۱۹۷) هلال (الدکتور محمد غنیمی): الرومانتيكية, دار العودة - بیروت. 
الطيعة السادسة. ۱۹۸۱م. 

(۱۹۸) هلال (الدکتور محمد غنيمي): النقد الأدبي الحدیث. مکتبة الانجلو 
الصرية. ط۵. ۱۹۷۱م. 

(۱۹۹) الورقي (الدکتور السعید): لفة الشعر العربي الحدیت. دار النهضة 
العربية. ۰۳ ۱۹۸۶م. 

(۲۰۰) ولسون (کولن): الشعر والصوفية. دار الاداب - بیروت. الطبعة 
الثانی ۱۹۷۹م. 

(۲۰۱) ویلیامز (رایموند): طرائق الحداثة (ضد التوائمین الجدد) ترجمة: 
فاروق عبدالقادر. سلسلة عالم العرفة. الجلس الوطني للتقافة والفنون 
والاداب - الکویت ۱۶۲۰ه - ۱۹۹۰م. 

(۲۰۲) یاکبسون (رومان): قضایا الشعریه. ترجمة: محمد الولي 
ومبارك حنوز. دار توبقال للتشر - الدار البیضاء. الطبعة الأولی. 
۸ م- 

(۲۰۳) اليوسفي (محمد لطفي): في بنية الشعر العربي العاصر سرار للنشر - 


تانبا : الرواوین 


المر اجع 


الابهام فى شعر الحداثة 


)١(‏ ابن الرومي /ديوان ابن الرومي. الجزء الثالث. تحقيق: د .حسين نصار. 
الهيئّة الصرية العامة للکتاب - القاهرة. مطبعة دار الکتب. ۱۹۷۱م. 

(۲) ابن الفارض /دیوان ابن الفارض. تحقیق: فوزي عطوي: دار صعب - 
بیروت. الطبعة الثاني ۱۹۸۰م. 

(۲) آبو تمام /دیوان آبي تمام. مکتبة الطلاب وشركة الکتاب اللبناني - بیروت. 
الطبعة الأولی. ۵۱۳۸۷ - ۰.۸۱۹۱۸ 

(۶) آبوشادي (آحمد زكي): الشفق الباکي. الطبعة السلفية. ۵؛۱۲ه - ۱۹۲۱م. 

(۵) آدونیس (علي آحمد سعید): کتاب التحولات والهجرة قي آقالیم النهار 
واللیل. دار الداب - بیروت ۱۹۸۸م. 

(1) آدونئیس (علي آحمد سعید): الأعمال الشعرية. الجزء الثالث. دار الدی 
للثقافة والنشر. الطبعة الرابعة. ۱۹۹۵م. 

(۷) آدونئیس (علي آحمد سعید): الأعمال الشعرية. الجزء الأول. (آغاني مهیار 
الدمشقي) دار الدی للتقافة والنشر. ۱۹۹۲م. 

(۸) آدونیس (علي آحمد سمید): الأعمال الشعرية الجزء الثاني. دار الدی 
للتمافة والنشر. ۱۹۹۲ 

)٩(‏ آدونیس (علي آحمد سعید): آبجدية ثانية. دار توبقال للنشر, الطبعة 
الأولى. ۱۹۹۶م. 

(۱۰) البحتري /دیوان البحتري. الجلد الاول. تحقیق: حسن کامل الصيرفي. 
دار العارف - القاهرة. 5537ام. 

(۱۱) بشار بن برد /دیوان بشار. مطبعة لجنة التألیف والترجمة 
والنشر-القاهرة ۱۳۷ - ۱۹۵۷م. الجزء الرایم. 

(۱۲) البياتي (عبدالوماب) دیوان عبدالوهاب البياتي, الجزء الاول. دار العودة 
- بیروت. الطيعة الرايع, ۱۹۹۰م. ۱ 

(۱۳) البياتي (عبدالوهاب) دیوان عبدالوهاب البياتي, الجزء الثاني. دار المودة 
- بیروت. الطبعة الرابعة. ۱۹۹۰م. 

(۱۶) البياتي (عبدالوهاب). کلمات لاتموت. دار الاداب. الطبعة الثانية. ٩۱۹۱م.‏ 

(۱۵) الثبيتي (محمد): تهجیت حلما.. تهجیت وهما. الدار السعودية للنشر 
والتوزیع. الطبعة الثانية. ۱۶۰۶ه - ۰.۸۱۹۸۶ 

(۱7) حاوي (خلیل): (الجموعة الکاملة) - پیروت ۱۹۷۲م. 





المر اجع 


(۱۷) حجازي (آحمد عبدالعطي). «کاتئنات مملکة اللیل». دار الاداب. الطبعة 
الأولى. ۹۷۸م 

(۱۸) الحسيني (طلال): هذا هو الاء هو الحجر. دار النهار. ۱۹۷۸م. 

(۱۹) الخال (یوسض): الاعمال الشعرية الكاملة. دار العودة - بیروت: ۱۹۷۹م. 

(۲۰) درویش (محمود) دیوان محمود درویش. دار العودة - بیروت. الطبعة 
التامنة. ۰۱۹۸۱ 

(۲۱) درویش (محمود): لاذا ترکت الحصصان وحیدا. ریاض الریس للکتب 
والنشر. الطبعة الثانية. 

(۲۲) درویش (محمود): «الجد للاطفال والزیتون» - مکتبة العارف. بیروت 
۸ م- 

(۲۳) سلام (رفعت): انها تومی لي. سلسلة نوافد/ وكالة الصحافة العريية - 
القاهرة. عام ۱۹۹۵م. 

(۲۶) السیاب: آنشودة الطر. ۱۳۸۰ - ۱۹۱۰م. 

(۲۵) السیاب: شناشیل ابنة الجلبي واقبال دار الطليعة - بیروت. ۰۳ ۱۹۱۷م. 

(۲۱) شاوول (بول): آیها الطاعن في الوت في الوت. الوْسسه المربية 
للدراسات والنشر - بیروت. الطبعة التانية. ۱۹۸۱م. 

(۲۷) شكري (عبدالرحمن) دیوان عبدالرحمن شکري. منشاة العارف - 
الاسكندرية. الطبعة الأولى: ۱۹۱۰م. 

(۲۸) طلب (حسن): لانیل الا النیل. دار شرفیات للنشر والتوزیع - القاهرق, 
الطبعة الولی. ۱۹۹۲م. 

(۲۹) عبدالصبور (صلاح) دیوان صلاح عبدالصبور . دار العودة - بیروت. 
الطبعة الرابعة. ۱۹۸۳م. 

(۲۰) عقل (سعید): مقدمة (الجدلية) الطبعة التانية. 

(۲۱) عمران (محمد) دیوان محمد عمران. دار طلاس - دمشق. الطیعة 
الأولى. ١۱۹۸ح‏ الجزء الأول . 

(۳۲) الاغوط (محمد) دیوان محمد الاغوط. دار العودة - بیروت. (ط وت 
بدون). 

(۲۳) التنبي (دیوان التنبي) وضع: عبدالرحمن البرقوقي. دار الکتاب العربي - 
بیروت - لبنان. ۱:۰۰ه - ۱۹۸۰م. الجزء الأول. 





الابهام فى شعر الحداثة 


(۲۶) التتبي (دیوان التنبي) وضع: عبدالرحمن البرقوقي. دار الکتاب العربي - 
بيروت - لينان» ۰ھ 2۰ الجزء التالث. 

(۲۵) مطر (محمد عفيفي): فاصلة ایقاعات النمل. دار شرقیات للنشر 
والتوزیع. الطبعة الأْولی. ۱۹۹۳م. 

(۳۱) مطر (محمد عفيفي): ملامح من الوجه الأْمبيذوقليسي. دار الشروق - 
القاهرة. الطبعة الأولی. ۱۶۱۹ه- - ۱۹۹۸م- 

(Tv)‏ النعيمي (سلوى): ذهب الذين آحبهم. دار شرقیات للنشر والتوزیم. 
الطبعة الژولی. ۱۹۹۹م. 

(۳۸) یوسف (سعدی): الأعمال الشهرية. الجلد الأول. دار الدی للقافة 
والنشر. الطبعة الرايعة. ۱۹۹۵م. 

(۳۹) یوسف (سعدی): الأعمال الشعرية. الجلد الشالث. دار الدی للثقافة 
والنشر. الطبعة الرابعة. ۱۹۹۵م. 


الا : الروریان 


1 

: المجلان‎ ١ 

(۱) مجلة «إبداع» عدد ۲ مارس ۷٩م.‏ 

(۲) مجلة «ابداع» عدد ۶. السنة الثالثة. ابریل ۱۹۸۵م. رجب ۱۶۰۵ه. 

(۲) مجلة «ابداع» عدد ۰۶ ابریل ۱۹۹۸ . 

(؛) مجلة «ابداع». عدد ۰۱۲ السنة الثشانية. دیسمبر 2۱۹۸۶/ ربیع الاول 
0 ھھ. 

(0) مجلة «آبواب» عدد ۱.صیف ۱۹۹۶م. دار الساقي. 

(7) مجلة «آبواب» عدد ۰۸ ربیع ۱۹۹۲م. 

(۷) مجلة «آبواب». عدد ۰۱۸ خریف ۱۹۹۸م. 

(۸) مجلة «الاداب». عدد ۰۲ فبرایر ۱۹۱۲م. س۱۰ . 

)٩(‏ مجلة «الاداب» عدد ۰۳ مارس ۱۹۱۲م. ابراهیم (زکریا): بین الیتافیزیقا 
والشعر. 





(۱۰) مجلة «الاداب». عدد ۲ مارس ۱۹۱۲ السنة الأولی؛ . 

(۱۱) مجلة «الاداب» عدد ۸ السنة الأولی۳/ ۱۹۱۵م. 

(۱۲) مجلة «آوراق» (لندن) عدد ۰۱۶ آکتوبر ۱۹۸۲. 

(۱۳) مجلة «أوراق» عدد ۰۱۶ ۱۹۸۶م. 

(۱۶) مجلة «آبوللو» عدد سبتمبر ۲ ۳٩۱م.‏ 

(۱۵) مجلة «آبوللو» عدد آکتویر ۱۹۳۲م. 

۱٩۹۲۲ مجلة «أبوللو» عدد نوفمبر‎ )١1( 

(۱۷) مجلة «اضاءة ۰۷۷ ابریل ۱۹۸۳م . 

(۱۸) مجلة «اضاءة ۰۷۷ عدد ۱۲/ ۱۹۹۹م. 

. مجلة «آفاق» الغربية. عدد ۰7 ۱۹۸۲م‎ )۱٩( 

(۲۰) مجلة «البیان» الكويتية. عدد ۲۳۶ مایو ۱۹۹۸م . 

(۲۱) مجلة «التقافة». القاهرة ۱۹۹۲ . 

(۲۲) مجلة «الرسالة» عدد ۰۲۷ ینایر ۱۹۳۶م. السنة الثانية . 

(۲۳) مجلة «الرسالة» عدد ۱۹۲۲:۱۳۱م. 

(۲۶) مجلة «الشعر» الثقاقة والارشاد القومي - القاهرة. آکتوبر ۱۹۱۶م . 

(۲۵) مجلة «الشعر» (اصدار دار مجلة الاذاعة والتلفزیون) عدد ۰۲ ابریل 
1م . 

(۲۱) مجلة «الشعر» اتحاد الاذاعة والتلفزیون. صیف ۱۹۹۸م. عدد ۰٩۱‏ یولیو 
14م . 

(۲۷) مجلة «شعر» عدد ۰٩‏ ۱۹0۹م . 

(۲۸) مجلة «شمر»عدد ۰۱۲ آیلول ۱۹۵۹ . 

(۲۹) مجلة «شعر» عدد ۰۱۶ ۱۹1۰م . 

(۲۰) مجلة «شعر» عدد ۰۱۱ 2۱۹۲۰ . 

(۳۱) مجلة «شعر» عدد ۱۹۱۱۰۱٩‏ . 

(۲۲) مجلة «شعر» عدد ۰۲۰ 2۱۹۱۱ . 

(۲۳) مجلة «شعر» عدد ۰۲۶ ۸۱۹۱۲ . 

(۳۶) مجلة «الطریق» عدد ۲. السنة الخامسقا. ۱۹۹۷م . 

(۲۵) مجلة «عالم الفکر»م ۶» عدد ۲. یولیو - آغسطس - سبتمبر ۱۹۷۳ . 

(۳۰) مجلة «عالم الفکر» الجلد ۲۵ عدد ‏ - ابریل/ یونیو ۱۹۹۷م . 


الابهام فى شعر الحداثة 


(0؟) مجلة «العربي» عدد 501. السنة الثالثة۰۱ فبرایر 2۱۹۸۸ . 

(۳۸) مجلة «فصول,» الجلد الشالث. عدد ۰۶ یولیو/ آغسطس/ سبتمبر 
۳ م. 

(۲۹) مجلة «فصول, الجلد الرابع. عدد ۲. ابریل مایو یونیو ۱۹۸۶م . 

(۰؛) مجلة «فصول, الجلد الرابع *. عدد ؛. یولیو - آغسطس - سبتمبر 
۸۶ 

(1۱) مجلة «فصول, الجلد الخامس. عدد ۰۱ آکتوبر/ توفمبر/ دیسمبر 
۵ ام 

(۲؛) مجلة «فصول.. الجلد السابع. عدد ۰۲۰۱ آکتوبر ٩۱۹۸م‏ مارس ۱۹۸۷م. 

(۳:) مجلة فصول, الجلد ۰۱۵ عدد ۳. خریف ۱۹۹۲ . 

(غ:) مجلة «فصول, الجلد ۰۱7 عدد ۰۲ خریف 2۱۹۹۷ . 

(4۵) مجلة «الفکر العربي» العاصر (لبنانیة) عدد ۱۰ . 

(55) مجلة «الفکر العربي» عدد ۰۲۵ السنة الرابعة. ینایر/ فبرایر ۱۹۸۲م ۰ 

(۶۷) مجلة «فکر ونقد ». السنة الأولی. ینایر ۱۹۹۸م. عدد ۵ . 

(۸:) مجلة «الفیصل» عدد ۰۲۸۰ شوال ۱۶۲۰ه ینایر ۲۰۰۰م . 

(*+) مجلة «القاهرة» عدد ۲۰. الثلاثاء ۲۷غسطس ۱۹۸۵م . 

(۵۰) مجلة «القاهرة» عدد ۰۲۱ الثلائاه ۲سبتمبر ۱۹۸۵ - ۱۸ذوالحجة 
۵ص 

(۵۱) مجلة «القاهرة, عدد 2۱۹۹۱۰۱۲۱ . 

(۵۲) مجلة «قوافل, السنة الخامسة. عدد ۰٩‏ ربیع الآخر ۱۶۱۸ه - ۱۹۹۷م . 

(0۲) مجلة «الكتاب» أكتوبر ۷٤۱۹م‏ - ذوالقعدة ١١١١ه.‏ الجزء الأول ٠‏ 
الجلد الرابع. السنة الثانية . 

(۵4) مجلة «الکرمل, عدد ۰۵۱ ربیم ۱۹۹۷م . 

(۵0) مجلة «الجلة, الأربعاء ۲۱مایو 2۸۹ - ۱۶۰۹ه عدد 1۸1 . 

(۵7) «المجلة العربية للثقافة» عدد ۰۲۰ السنة الأولی ۵ شوال ۶۱5 ۱ه - 
مارس ۱۹۹1م . 

(0۷) «الجسلة العربية للعلوم الانسانية, جامعة الکویت. عدد ١١‏ السنة الاولی؟ 
شتاء /۱۹۹م . 

(۵۸) مجلة «القحتطف». ۰۱۹۳۸ مجلد ۲٩ج‏ 4۰ . 





المراجع 


)۵٩(‏ مجلة «النهل» عدد ۵۳۰ ۰۵۷ شوال/ ذو القعدة ۱۶۱۲ه ‏ قبرایر/ مارس 
5م . 

(1۰) مجلة «مواقف» عدد ۷. السنة الثانيت ۹۷۰١م‏ . 

(1۱) مجلة «مواقف» عدد ۰۱ 1۲ 

(1۳۲) مجلة «الوقف الادبي» عدد ۰1 ۱۹۷۶م . 

(1۳) مجلة «الوقف الأدبي» عدد ۱۲۹ - 2۱۹۸۱ ۰ 

(1۶) مجلة «الناقد» عدد ؛ آکتوبر ۱۹۸۸ السنة الاولی . 

(1۵) مجلة «نزوی» عدد ۰٩‏ ینایر ۱۹۹۷م شعبان ۵۱۶۱۷ . 

(17) مجلة «نزوی» عدد ۱۵ یولیو ۱۹۹۸ - ربیع الاول ۱:۱۹ه . 

(7۷) مجلة «نزوی» عدد ۰۱۷ ینایر ۱۹۹۹م - رمضان ۱۶۱۹ه . 

(7۸) مجلة «النص الجدید» ذو الحجة۱:۱ه - ابریل۱۹۹۲م عدد ۵ . 

(15) مجلة «نوافذ» عدد ۱. جمادی الاولی ۱۸٤۱ھ‏ - سبتمبر ۱۹۹۷م . 

ع «الیوم السابع» ۲۵/ ۱/ ۱۹۸۸م . 


١ب‏ الجرالا: 

(۱) «الأربعاء, ملحق جريدة «الدينة» ۲۰رمضان ۱۶۱۶ه- . 

(۲) «الأربعاء» ملحق جريدة «الدينة». ۱۲ محرم ۱:۱۷ه - ۲۹ مایو ۸۱۹۹۲ . 

(؟) جريدة «الجزيرة» الأحد ۱۲ شعبان ۱1۱۷ه الوافق ۲۲ دیسمبر ۱۹۹م. 
عدد ۸۸۵۱ . 

(4) جريدة «الجزیرة». الخمیس ۲صفر ۵۱:۱۹ - ۲۸ مایو ۱۹۹۸م 
عدد .٩۳۷۲‏ 

)0( جريدة «الحياة» عدد ۱۱۹۶ الأحد ۷ آغسطس ۱۹۹۶م - ۳۰ صفر 
6ه . 

)1( جريدة «الحیاة» عدد ۱۱۵۰۸ الأحد ۲۱ أغسطس ۱۹۹۶ ؛ اربیع الأول 
٥ھ‏ . 

(۷) جريدة «الحياة» الخميس ۲۵ ینایر ۱۹۹م۰ عدد ۰۱۲۰۲۶ 

(۸) جريدة «الحياة» عدد ۸۰۱۲۰۳۸ فبرایر ۱۹۹۲. 

)5( جريدة «الحیاة» عدد ۱۲۵۵۸ - ۱۸یولیو ۱۹۹۷م الوافق ۱۶ ربیع الأْول 


۸ھ . 





الابهام فی شعر الحدافة 


(۱۰) جريدة «الحياة» الاثنین آغسطس ۸۱۹۹۷ - ۸ ربیع الاآخضر ۱۶۱۸ه. 
عدد ۱۳۵۸۲ . 

(۱۱) جريدة «الحياة» الخمیس ۲۸مایو ۸۱۹۹۸ - ۲"صفر ٩۱۶۱ه.‏ عدد 
4۸ 

)١١(‏ جريدة «الحياة» الاثنين ١9‏ يونيو 1998م - ٠١‏ صفر ۱۶۱۹ه. عدد 
A۸٦1‏ . 

(۱۲) جريدة «الحياة» (هوامش للکتابة) الائین۲ اتموز (یولیو) ۱۹۹۸م - 
٩ربیع‏ الأول۱۶۱۹ه عدد ۱۲۹۱۶ . 

(۱۶) جريدة «الحیاة» الخمیس ۱۲ نوفمبر ۱۹۹۸ - ۲۳رجب ۱۶۱۹ه. عدد 
۳۹ 

(۱۵) جريدة «الحیاة» الخمیس /ینایر 2۱۹۹۹ - ۲۰رمضان ۱۶۱۹ه عدد 
T4:‏ 

.ه١٤١١١ جريدة «الحياة» السبت ۷ آغسطس ۱۹۹۹م - ۲۵ ربيع الآخر‎ )١١( 
. ۱۲۲۰۰ عدد‎ 

(۱۷) جريدة «الحیاة». الثلائاء ۱۶ سبتمبر۱۹۹۹م - ۵ جمادی الثانية ۱۶۲۰ه. 
عدد ۱۳۳۲۳۲۸ . 

(۱۸) جريدة «الحياة» الاریهاء ۲۷ أکتوبر ۸۱۹۹۹ - ۱۸ رجب ۱۶۲۰ه. عدد 
۱ 

)۱٩(‏ جريدة «الحیاة» الجمعة ۲مارس ۲۰۰۰م - ۲۱ ذو القعدة ۱۶۲۰ه. عدد 
۹ . 

(۲۰) «الخلیج التقافي» ملحق جريدة «الخلیج». عدد ۷۱۹۰ الاثنین ۸ شوال 
۹ھ _ ۲۵ ینایر ۱۹۹۹ . 

(۲۱) «الخلیج التقافي» ملحق جريدة «الخلیج». الائنین ۱۲صفر ۱۶۱۹ه - 
۸ یونیو ۱۹۹۸م. عدد ۰1۹۵٩‏ 

(۲۲) جريدة «الریاض» الخمیس ۲۶ محرم ۵۱۶۱۱ . 

(۲۲) جريدة «الریاض». الخميس 1 ١ربيع‏ الأْول ۵۱۶۱۶ - ۲سبتمبر ۱۹۹۲/ 
عدد ۲۰۱ السنة ۰۲۰ 

(۲۶) جريدة «الریاض» الخمیس ۲۰ جمادی الأولی ۱۶۱۶ه - ۶نوقمبر ۱۹۹۲ 
عدد ۰۹۲۱۶ 


























المراجع 


(۲۵) جريدة «الریاض» العدد ۰۱۰۶۱٩‏ السنة ۳۲. 

(۲۳) جريدة «الریاض» العدد ۱۰۵۰۳ السنة ۲۳ . 

(۲۷) جريدة «الریاض» الخمیس ۲۳محرم ۵۱:۱۸ - ۲۹ مایو ۱۹۹۷م. عدد 
۲ السنة ۳۶ . 

(۲۸) جريدة «الریاض» عدد ۱۰۹۳۷ السنة ۰۳۵ الخمیس ۱۰صفر ۱۶۱۹ - 
*یونیو ۱۹۹۸م 

(۲۹) جريدة «الریاض». الخمیس ۱۲ رجب ۵۱:۲۰ - ۲۱ اکتوبر ۱۹۹۹م» عدد 
۱ السنة ۲۲ . 

(۳۰) جريدة «السياسة» الثلاثاء ۲٩‏ صضر ۱۶۱٩‏ - ۲۳یونیو ۱۹۹۸ السنة 
۲۲ عدد ۲۳۰۲۱ - ۲۶۱۲ . 

۱) جريدة «الشرق الأوسط». الأحد ۲۲/ ۲/ ۱۹۸۶ ع۱۹۱۲ . 
۲) جريدة «الشرق الأوسط». الجمعة ۱۳/ ۸/ ۱۹۹۳م عدد ۵۲۷۲ . 


) 
) 
(۲۳) جريدة «الشرق الأوسط» الاثنین ۳۱/ ۱۰/ ٤۱۹۹م‏ عدد 0۸١١‏ . 
(۳۶) جريدة «الشرق الأوسط» الأحد ۲۰/ ۲/ ۱۹۹۵م عدد ۵۹۳۲۶ . 
(۳۰) جريدة «الشرق الاوسط» عدد ۰1۱۸۸ 
(۳۱) جريدة «عکاظ» الائنین ۲۸ رمضان ۵۱۶۱۵ ۲۷ قبرایر ۱۹۹۵م 
عدد ۰۱۰۳۰ 
(۲۷) جريدة «عکاظ» الائنین ۲۷ ذوالقعدة ۱۶۱۵ه - ۱۷ آبریل ۱۹۹۵ عدد 
327 
٠‏ (۳۸) جريدة «القدس العربي» السنة ۰۱۱ عدد ۰۳۱۸۰ الخمیس ۲۹ یولیو 
۹ م - 1 اربیم التاني ۱۶۲۰ه . 
(۳۹) جريدة «الدینة» السبت ۲۸صفر ۱۶۱۲ه. عدد ۸۸۸۰ ۰ 
(۶۰) جريدة «النهار» ۱۰ تموز ۱۹۵۹م. عدد ۷۲۲۰ . 
(۶۱) جريدة «الوطن,» الكويتية. الثلاثاء, غرة رجب ۱۶۱۶ه - ۱۶ دیسمبر ۱۹۹۳م. 
(۲:) ا «الیوم» الاشین ۲۶ ذوالحصجة ۱۶۱۳ - ۱۶ یونیو ۱۹۹۲م 
عدد ۰.۷۳۰۶ 
(۶۳) جريدة «الیوم» عدد ۷۷۲۸ الاشین ۱۵ ربیم الأول ۱۶۱۵ ۲۲ آغسطس 
۶ م. 


(غ؛) جريدة «الیوم» الائتین ۱۰ رجب ۰۵ اس ۱۲ دیسمیر ۶ (م: عدد ۰۷۸۵۰ 



































الابهام فى شعر الحداثة 


(40) جريدة «اليوم» عدد ۷۹:۱ الائتین ۱۲ شوال ۱۶۱6ه. - ۱۳مارس ۱۹۹۵م. 

(۶۱ جريدة «الیوم» الخمیس ۷رجب ۷ص - ۲۸ نوقمبر 11م عدد 
2-۷ 

(۶۷) ملحق تقافة جريدة «الیوم» الخمیس ۲ اربیم الأول ۱۶۱۶ه - ۲ سبتمبر 
۳م عدد ۹۲۰۱ . 


(44) «اليوم الثقافي» بجريدة «اليوم» الأحد ١١‏ جمادى الأولى ١٠١١١ه.‏ 


رابعا: امقابلات والحوارات الللفازية 


(۱) قناة «الجزيرة» الفضائية. برنامج الاتجاه العاکس 
(۲) قناة «الجزيرة» الفضائية. برنامج «الشهد الثقافي, الائنین 511 ذو 
القعدة۰ ۲ اه - 1 مارس ۲۰۰۰م. 








د. عبدالرحمن بن محمد القعود 

* ولد بالحریق - الملكة العريية السعودية - عام ۱۹۶۲م. 

* حصل علی الشهادة الجامعية في اللفة العربية. وشهادتي الاجستیر 
والدکتوراه في الأأدب والنقد . 

* تدرج في السلم الاكاديمي بکلية اللك عبدالعزیز الحريية من درجة 
آستاذ مساعد فأستاد مشارك الی درجة «آستاذ». 

* إلى جانب عمله في التدریس بالكلية عمل رئیسا للدراسات الدنية 
ومشرفا علی النشاط التقافي. ثم رئیسا لتحریر مجلة الکلیة ثم 
مشرفا علی الكتبة. هذا الی جانب رئاسته لبعض اللجان واشتراکه 
* صدرت له الکتب التالية: 
«الوضوح والفموض في الشعر 
العريي القديم» و«أبيات 
شغلت النقاد» و«الازدواج 
اللغوي في اللغة العربية» الحكسسة الضائفة 
و«في التحدث والبحث» 





الابداع وال ضطراب النفسي والجتمع 
و«قطعة ليل منسية» (شعر). 
تأليف: د. عيدالستار إبراهيم 


37 له تحت الطبع: «مشعرية 


























الشعر» و«القصيدة العربية من الشفاهية إلى الكتابية». وجل هذه 
الكتب تعود أصولها إلى بحوث نشرت في دوريات علمية محكمة. 

* له مشاركات في بعض الندوات والمؤتمرات العلمية. ومشاركات. 
بالشعر والقالة. في بعض الصحف والجلات. کما له مشارکات 


إذاعية وتلفازية. 









































سلسلة عالم العرفة 


«عالم العرقة» سلسلة کتب ثقافية تصدر في مطلع کل شهر ميلادي 
عن الجلس الوطني للثقافة والفنون والاداب - دولة الکویت ‏ وقد صدر 
العدد الأول منها في شهر يناير العام 191/4 . 

تهدف هنه السلسلة الی تزوید القاری بمادة جيدة من الثقافة 
تغطي جمیع فروع العرفة. وکذلك ربطه بآحدث التیارات الفكرية 
والثقافية العاصرة. ومن الوضوعات التي تعالجها تألیفا وترجمة : 

۱ الدراسات الانسانية : تاریخ . فلسفة . آدب الرحلات ‏ الدراسات 
الحضارية - تاريخ الأفكار. 

۲ العلوم الاچتماعیة: اجتماع - اقتصاد . سياسة . علم نفس - 
جفرافیا - تخطیط - دراسات استراتيجية - مستقبلیات. 

۳ الدراسات الأدبية واللفوية : الأدب العربي . الأداب العالية ‏ 
علم اللفة. 

۶ الدراسات الفنية : علم الجمال وفلسفة الفن - السرح - الوسیقا 
الفنون التشکيلية والفنون الشعبیة. 

۵ الدراسات العلمية : تاریخ العلم وفلسفته ۰ تبسیط العلوم 
الطبي عية (فیزیاء کیمیاء. علم الحياة. فلك) - الریاضیات 
التطبيقية (مع الاهتمام بالجوانب الانسانية لهنه العلوم)؛ 
والدراسات التکنولوجية. 

آما بالنسبة لنشر الاعمال الابداعية . الترجمة آو الوّلفة . من شعر 

وقصة ومسرحية. وکذلك الاعمال التعلقة بشخصية واحدة بعینها 


فهذا أمر غير وارد في الوقت الحالي. 












































































































































يبحث هذا الكتاب ظاهرة الإبهام بوصفها اٍحدی السمات الجوهرية اللازهة 
للشعر الحداثي والمحددة له. ولكن هذا الإبهام يتجاوز ظاهرة «الغموض» التي بدا 
امير يطنها في العصر العباسي, ودارت حولها سجالات النقاد بين مناصصر 
ومعارض, فها هو آحد النقاد ینتصر للفموض على الوضوح بقوله إن ی 
الشعر با غمض: E AE‏ إلا بعد مماطلة منه». 

وق عص رت لبجاصبز ترتفع الشکوی وتکنت من الابهام الذي یکتنف التص 
الشعري الحداثي. حتی بات يستعصي على القاری آن یفض مفالیقه. آو آن 
تسکت بد لالته إن کان یجمل دلالة محددة أصلا. بيد آن مبعث الفموض وال یهام 

ل الشعر الحداثي یتجاوز نظیره في الشعر: القدیم علی امتداد تاریخه ومراحله, 

فاتساع الأبعاد الثقافية وأعمقها. - في عصرنا - وتشبع الشنعر الحداثي بها من 
ناحية. ثم لجوء الشاعر الحدیث الی تقصي ما وراء الواقع» ساعیا إلى استكشا'ف 
«الجانب ال"خر من العالم»: والنفاذ الی صمیم الاأشیاء وجوهرهاء والانفتاح علی 
عالم الأساطير بفموضه وغرابته. من ناحية ثانية. ثم استخدام لغة شعرية جدبيدة 
لم تتعدهاأذائقة القارئ من ناخية خالقة: كل هذا أضفى على الشعر الحدا شي 
العربي غيابًا دلاليا وتشتتا في المفهوم» جعلا مُنْ النص الشعري لغزا مغلقا يف 
أمامه القارئ العام بل الناقد المتخصصء حائرا وتاتها . 1 

وتنبع أهمية هذا الكتاب من أنه لا يسعى فقط إلى تعريف القارئ أبعاد 
مشکلا الابهام في الشعر العربي الحداثي. وجذورها ومثطلقاتها HG‏ بل 
يتجاوز هذا الی استکمال داکرة البحت. بطرح «التأویل» وآلياته طريقة تأخن صید 
القارئ إلى تلقي الشعر. ومحاولة النفوذ الی عاله الرحب وآفاقه الشاسعة. 


0767-7 - 0 - 99906 15811 
۱ رقم الداع 31/2977 ۲) 





























































































































